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VORWORT 


ie  Darmstädter  Ausstellung,  der  die  vorlie.c:ende  Publikation  gewidmet  ist,  hat 
in  ihrem  Titel  bewußt  an  die  erste  rückschauende  Ausstellung  vom  Jahre  1906 
in  der  Berliner  Nationalgalerie  angeknüpft,  um  damit  die  Aufgabe  anzudeuten, 
die  ihr  im  Hinblick  auf  ihre  Vorgängerin  von  der  Wissenschaft  überliefert  worden  war. 
Denn  sdion  unmittelbar  nach  jener  Berliner  Veranstaltung,  die  für  die  Erkenntnis  der 
deutschen  Kunstentwicklung  im  19,  Jahrhundert  bahnbrechend  gewirkt  hat,  tauchte  der 
Plan  auf,  den  Weg  weiter  nach  rückwärts  bis  ins  17,  Jahrhundert  hinein  zu  verfolgen. 
Vor  allem  drängte  Alfred  Lichtwark  zu  einer  derartigen  Aufgabe  hin ;  doch  sind  seine 
und  seiner  nächsten  Freunde  Vorarbeiten  über  die  ersten  allgemeinen  Beratungen  nidit 
hinausgekommen,  vielleicht  weil  außer  Lichtwark  Niemand  so  recht  an  das  künstlerische 
Gelingen  einer  solchen  Ausstellung  glauben  wollte,  deren  Thema  die  übel  beleumdete 
Periode  des  deutschen  Barocks  und  Rokokos  sein  sollte.  Auch  war  es  zweifelhaft,  ob 
der  deutsche  Fürstenbesitz,  ohne  den  sich  das  Programm  von  selbst  verbot,  für  den 
genannten  Zweck  herangezogen  werden  konnte,  ein  Bedenken,  das  hinfällig  wurde, 
nachdem  Seine  Königliche  Hoheit  der  Großherzog  Ernst  Ludwig  in  höchsteigener 
Person  für  die  neue  Jahrhundert-Ausstellung  verantwortlidi  gezeichnet  und  Seine 
Majestät,  der  Deutsche  Kaiser,  als  Erster  unter  den  deutschen  Fürsten,  Allerhödist  Seine 
Unterstützung  zugesagt  hatten.  Obwohl  daher  die  Aufgabe  als  solche  von  vornherein 
feststand,  erschien  dem  Zeitalter  des  deutschen  Barocks  und  Rokokos  gegenüber  eine 
Beschränkung  auf  die  Malerei  allein  doch  unmöglich,  wollte  man  dieser  Epoche  in  ihrer 
vollen  Bedeutung  und  der  Harmonie  ihres  künstlerischen  Empfindens  vollauf  geredit 
werden.  Selbst  bei  Hinzunahme  wichtiger  Stoffgebiete  mußten  immer  noch  klaffende 
Lücken  offen  bleiben,  weil  es  ausgeschlossen  war,  jene  Seite  künstlerisdien  Gestaltens 
auch  nur  halbwegs  erschöpfend  anzudeuten,  die  vor  allem  dieser  ungeheuer  bewegten 
Zeitspanne  vom  Ende  des  Dreißigjährigen  Krieges  bis  zur  Wende  des  18.  Jahrhunderts 
die  neue  Schwungkraft  vermittelt  hat:  Die  Architektur  und  die  im  Zusammenhang  mit  ihr 
entstandene  illusionistische,  raumbelebende  Freskenmalerei.  Dieses  Kapitel  deutsdier 
Kunstgeschichte,  das  an  die  Schöpfungen  der  Fischer  von  Erlach,  Balthasar  Neumann, 
Hildebrand,  Pöppelmann  u,  a.  erinnert,  mußte  unberücksichtigt  bleiben,  auch  wenn  es 
gelingen  konnte,  von  der  barocken  Kirchenmalerei  wenigstens  an  Hand  von  Skizzen  und 
Entwürfen  ihrer  hervorragendsten  Vertreter  eine  Vorstellung  zu  vermitteln. 

War  demnach  nadi  dieser  Seite  hin  der  Leitung  von  vornherein  eine  Grenze  ge- 
wiesen, so  galt  es,  auf  anderen  Gebieten  Ersatz  zu  suchen,  um  das  Harmonische  des 
künstlerischen  Empfindens  der  Zeit  augenfällig  zu  machen.  Zunächst  durfte  die  Plastik, 
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die  in  der  Epoche  des  deutschen  Barocks  im  Dienste  der  Kirche  ähnlidien  Stilgesetzen 
unterlag  wie  die  Freskenmalerei,  nicht  unberücksichtigt  bleiben,  wenn  man  auch  hier  in 
der  Hauptsache  darauf  angewiesen  war,  an  den  kleineren  Objekten  und  Entwürfen 
sowohl  die  Persönlichkeiten  als  auch  das  Typische  ihres  Schaffens  zu  veranschaulichen. 
Ähnlich  sollten  ausgewählte  Beispiele  der  Edelmetallkunst  die  Anschauung  von 
dem  Wesen  barocker  Kunstübung  einerseits,  von  dem  hohen  Geschmacksniveau  der  Zeit 
andererseits  vertiefen  helfen,  zumal  gerade  für  dieses  Gebiet  die  zahlreichen  bisher  der 
Öffentlichkeit  fast  ganz  verschlossen  gebliebenen  Silberkammern  der  fürstlichen  Schlösser 
eine  reiche  Ausbeute  verhießen.  Auch  schienen  die  Miniatur,  als  eine  besonders  lieb- 
liche Tochter  des  Rokokos  und  die  Silhouette,  ihre  herbere  Stiefschwester  im  Rahmen 
einer  Ausstellung  nicht  fehlen  zu  dürfen,  die  in  erster  Linie  eine  lebendige  Anschauung 
der  Vergangenheit  und  nicht  nur  kunsthistorische  Gelehrsamkeit  vermitteln  wollte.  Sie 
durften  vor  allem  das  für  den  Geist  des  Rokokos  nicht  weniger  symptomatische  Porzellan 
ersetzen,  das  schon  oftmals  im  Zusammenhang  auf  Ausstellungen  gezeigt  worden  ist  und 
deshalb  diesmal  in  Darmstadt  fehlen  konnte. 

Im  Sinne  dieses  Programms  erschien  es  der  Ausstellungsleitung  endlich  wünschens- 
wert, alle  erreichbaren  Bildnisse  von  Künstlern,  Literaten  und  Gelehrten  in  einer  be- 
sonderen Porträtgalerie  zu  vereinigen,  um  auch  dem  historisch  ikonographischen  Interesse 
gerecht  zu  werden,  das  einer  Zeit  gegenüber  doppelt  zu  Recht  besteht,  die  nidit  nur  die 
Grundlagen  unserer  modernen  Geisteswissenschaften  geschaffen,  sondern  mit  Schiller 
und  Goethe  zugleich  die  zweite  große  Blüte  unserer  Nationalliteratur  begründet  hat.  Dag 
im  übrigen  durch  eine  solche  Porträtgalerie  des  künstlerischen  und  geistigen  Deutsch- 
lands der  Zeit  auch  die  kunstwissenschaftliche  und  literarhistorische  Erkenntnis  nicht 
wenig  profitieren  würden,  stand  von  vornherein  fest.  Diese  Sonderabteilungmußte  des- 
halb, selbst  auf  die  Gefahr  hin,  daß  hier  und  dort  das  künstlerische  Moment  enttäuschen 
sollte,  in  jedem  Falle  besonders  reizvoll  sein.  ^ 

Mit  diesen  knappen  Bemerkungen  mag  noch  einmal  das  Programm  der  Darmstädter 
Jahrhundert-Ausstellung  gekennzeichnet  sein,  das,  wie  zu  hoffen  ist,  auch  an  Hand  der 
hier  vereinigten  rund  1300  Abbildungen  klar  zum  Ausdruck  kommt.  Trotzdem  soll  unsere 
Veröffentlidiung  weniger  der  Erinnerung  an  die  Darmstädter  Jahrhundert -Ausstellung 
als  vielmehr  der  Erkenntnis  jenes  vielseitigen  Kapitels  deutscher  Kunstgeschichte  ge- 
widmet sein,  dessen  Material  zum  erstenmal  in  den  weiten  Räumen  des  Großherzog- 
lichen Schlosses  übersichtlich  ausgebreitet  werden  konnte.  Dieses  in  Darmstadt  vereinigt 
gewesene  Tatsachenmaterial  von  zum  großen  Teil  neuen  Werten  im  engsten  Beieinander 


IV 


mit  früher  bekannten,  vielfach  sogar  zu  Unrecht  stark  überschätzten  Dingen  dürfte  audi 
in  der  Zukunft  die  wichtigste  Quelle  für  die  deutsche  Kunstgeschichte  von  1650—1800 
werden. 

Auch  an  dieser  Stelle  soll  all  derer  dankbar  gedacht  werden,  die  das  Zustande- 
kommen der  Ausstellung  ermöglichten  und  bereitwilligst  ihre  Kostbarkeiten  den  Ab- 
sichten des  hohen  Veranstalters  dargeliehen  haben.  Es  ist  mir  eine  liebe  Pflicht,  noch- 
mals den  Mitarbeitern  zu  danken,  die  bei  der  Durchforsdiung  des  Materials  geholfen, 
ganz  besonders  jenen  Herren,  die  bei  der  ersten  Katalogisierung  und  Aufstellung  der 
Werke  behilflich  gewesen  sind.  Von  diesen  haben  Geheimrat  Marc  Rosenberg  die  Ab- 
teilung Gold  und  Silber,  Museumsdirektor  A.  Brinckmann- Hannover  die  Miniaturen, 
Dr.  A.  Feulner,  München,  die  Abteilung  der  Plastik  katalogisiert  und  durch  Material  er- 
gänzt. Rosenbergs  vorbildlicher  Katalog  ist  fast  wörtlich,  nach  nochmaliger  Revision 
durch  den  Verfasser,  in  diese  Publikation  übernommen  worden,  Dr.  Brinckmann 
hat  auch  für  diese  Veröffentlichung  alle  die  Miniaturmalerei  betreffenden  Angaben  des 
Künstlerregisters  zusammengestellt  und  diese  Abteilung  durch  einen  kurzen  Text  ein- 
geleitet, während  Dr.  Feulner  das  Kapitel  der  Plastik  grundlegend  bearbeitet  und  be- 
schrieben hat.  Dr.  Uhde-Bernays,  der  dank  einer  seltenen  literarhistorischen  Bildung 
einen  Teil  des  in  der  Porträtgalerie  vereinigt  gewesenen  Materials  nachgewiesen  und 
die  Aufstellung  dieser  Abteilung  besorgt  hatte,  stellte  seine  Katalognotizen  ergänzt  und 
revidiert  auch  für  diese  Publikation  zur  Verfügung. 

Die  Erinnerung  an  das  von  Prof.  Kippenberg  mit  eben  so  großem  Geschmack  wie 
bedeutender  Sachkenntnis  zusammengestellte  Silhouettenkabinett  sollte  audi  in  dieser 
Veröffentlichung  weiterleben,  wenn  auch  nur  eine  kleine  Auswahl  vom  Besten  des  interes- 
santen Materials  reproduziert  werden  konnte.  Dafür  aber  hat  der  geschätzte  Bearbeiter 
seine  wertvolle  Einleitung  mit  den  betreffenden  Angaben  des  Kataloges  beigesteuert, 
wofür  er  des  Dankes  aller  Kunstfreunde  versichert  sein  kann. 

Nicht  zuletzt  aber  muß  ich  in  diesem  Zusammenhange  meines  Freundes  Dr.  Karl 
Westendorp  gedenken,  dessen  unermüdlicher  Mitarbeit  in  erster  Linie  das  Gelingen  der 
Ausstellung  gedankt  wird.  Seine  kenntnisreiche  Hilfe  hatte  den  widitigsten  Teil  der  Vor- 
arbeiten gefördert  und  die  Katalogisierung  speziell  der  Gemäldeabteilung  grundlegend 
vorbereitet.  Lediglich  der  Krieg  hat  es  verhindert,  da§  er  nicht  auch  an  dieser  Veröffent- 
lichung, welche  zum  großen  Teil  auf  seinen  vorbereitenden  Arbeiten  fußt,  tätigen  Anteil 
nehmen  konnte;  doch  hat  er  in  letzter  Stunde  noch  die  Revision  des  Gemäldekatalogs 
besorgt  und  diesen  durdi  mehrere  wertvolle  Angaben  ergänzt.  Endlich  mödite  idi  audi 


den  beiden  Herren  Kommerzienräten  Hermann  und  Theobald  Heinemann  in  München 
meinen  Dank  sagen,  denen  Seine  Königliche  Hoheit  der  Grogherzog  mit  dem  Unter- 
zeichneten die  Leitung  der  Jahrhundert-Ausstellung  deutscher  Kunst  übertragen  hatten. 
Die  vorliegende  Veröffentlichung  legt  zwar  den  Hauptnachdruck  auf  die  bildliche 
Wiedergabe,  um  in  erster  Linie  das  in  Darmstadt  vereinigt  gewesene  Material  dauernd 
der  Wissenschaft  und  den  Kunstfreunden  zugänglich  zu  machen,  doch  wird  man  das 
dem  zweiten  Bande  voraufgestellte  Namen-  und  Sachregister  nicht  weniger  willkommen 
heißen  wie  die  textlichen  Beiträge  des  ersten  Bandes,  die  lediglich  in  großen  Linien 
die  Zusammenhänge  anzudeuten  vermochten.  Eine  erschöpfende  Geschichte  dieser 
Kunstepoche  dürfte  erst  der  Zukunft  vorbehalten  sein.  Was  im  besonderen  die  Malerei, 
als  das  in  diesem  Zusammenhange  wichtigste  Gebiet  anlangt,  so  hat  der  ausführliche 
Katalog  vornehmlich  aus  den  bekannten  Quellen  geschöpft,  doch  steuerte  auch 
manche  wertvolle  Angabe  der  verdienstvolle  Herausgeber  des  großen  neuen  Künstler- 
lexikons Prof.  Ulrich  Thieme  aus  seinem  reichen  Material  bei,  wofür  ich  ihm  zu  nach- 
haltigstem Dank  verpflichtet  bin.  Im  ganzen  aber  darf  man  hoffen,  daß  die  An- 
regungen, die  der  berufene  Förderer  der  Kunst,  Großherzog  Ernst  Ludwig  von  Hessen 
und  bei  Rhein,  durch  die  Jahrhundert -Ausstellung  gegeben  hat,  auf  fruchtbaren  Boden 
gefallen  sind  und  daß  bei  diesem  Abschnitt  unserer  nationalen  Vergangenheit  vor- 
nehmlich die  Forscherarbeit  der  jüngeren  Generation  einsetzen  wird.  Dem  Großherzog 
wurde  diese  Veröffentlichung  gewidmet  als  Ausdruck  der  Verehrung  und  des  tief- 
empfundenen Dankes  für  das  Geschenk,  das  er  mit  der  Jahrhundert- Ausstellung  der 
deutschen  Kultur  in  dem  Kriegsjahr  1914  als  ein  vielsagendes  Versprechen  an  die 
nahe  Zukunft  dargebracht  hat,  von  der  wir  alles  erhoffen  dürfen,  weil  wir  den  starken 
Glauben  an  die  hohe  Mission  deutschen  Geistes  heute  mehr  denn  je  besitzen, 

Darmstadt,  im  November  1914.  G.  B. 
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;  it  welchem  besonderen  Kapitel  die  Kunstgeschichte  des  deutschen  Barocks  auch  beginnen 
i  könnte,  immer  würde  man  den  gewaltigen  Absfand  empfinden,  der  diese  Zeit  künstlerisdi 
.von  allen  voraufgehenden  und  allen  nachfolgenden  Perioden  trennt.  Der  Dreißig- 
jährige Krieg,  der  die  deutsche  Renaissance  nach  einem  langsamen  Sterben  endlich  zu  Grabe 
trägt,  läutet  zugleidh  die  Geburtsstunde  des  deutschen  Barocks  ein.  Dieser  Krieg  sdialtet  eine 
ganze  Generation  von  jeder  Betätigung  im  Künstlerischen  aus ;  nur  so  kann  man  vielleidit  richtig 
die  Gegensätze  verstehen,  die  zwischen  dem  Denken  und  der  Empfindungsweise  der  Großväter 
und  der  Sehnsucht  der  Enkel  deutlich  werden.  Freilich  würde  man  zu  weit  gehen,  wollte  man 
behaupten,  daß  der  dreißigjährige  Völkerbrand  überhaupt  jede  Tradition  künstlerischer  Arbeit 
verniditet  habe.  Im  Sinne  des  Handwerklichen  und  ebenso  im  Geiste  einer  bestimmten  bürger- 
lichen Kunstanschauung  vererbt  sich  mandhes  trotz  dem  Kriege  auf  die  Enkelkinder.  Aber  im 
großen  und  ganzen  verschieben  sich  die  Pole  des  geistigen  und  künstlerischen  Lebens  doch  so 
gewaltig,  daß  man  in  jedem  Falle  berechtigt  ist,  mit  dem  Zeitalter  des  ersten  großen  europäisdien 
Krieges  ein  neues  Kapitel  deutscher  Kulturgeschichte  einzuleiten. 

Dieser  Krieg,  in  dem  zum  letztenmal  der  Sturmwind  der  Reformation  die  Wellen  religiöser 
Gegensätze  turmhoch  emportreibt,  hat  das  künstlerische  Bild  der  nachfolgenden  Generation  zwiefach 
bestimmt.  Dadurch  daß  er  selbst  ganz  Europa  ein  halbes  Menschenleben  hindurch  ständig  in 
Atem  hielt,  hat  er  einem  Internationalismus  vorgearbeitet,  der  fortan  das  markanteste  Merkmal 
europäischer  Kultur  bis  zu  den  Freiheitskriegen  bleiben  sollte,  ein  Internationalismus,  dem  die 
Kunst  sehr  stark  unterworfen  ist  und  der  sich  zunächst  in  jenen  Zentren  am  augenfälligsten 
bemerkbar  macht,  die  infolge  ihrer  geographischen  Lage  und  auf  Grund  ihrer  merkantilen 
Interessen  am  engsten  mit  den  Nachbarländern  in  Beziehung  stehen.  So  unteriiegen  in  der 
zweiten  Hälfte  des  17.  Jahrhunderts  der  deutsche  Süden  und  die  angrenzenden  österreichischen 
Gebirgsländer  vornehmlich  den  Einflüssen  von  Italien  her,  während  sich  der  protestantische 
Norden  künstlerisch  mit  Vorliebe  an  den  starken  Nachbarstaat  Holland  anlehnt,  vereinzelt  aber 
auch  überseeische  Beziehungen  speziell  zu  England  und  Dänemark  anbahnt.  In  dieser  Ver- 
schiedenheit der  internationalen  Interessensphären,  die  sich  oftmals,  je  nach  dem  Entwicklungsgang 
der  Künstler  unmittelbar  berühren,  enthüllt  sich  wie  von  selbst  jenes  zweite  ungleich  wichtigere 
Moment  des  religiösen  Lebens,  das  für  die  kommende  Entwicklung  der  Kunst  von  nach- 
haltigsten Folgen  gewesen  ist.  Während  der  deutsche  Norden  unbeirrt  von  den  Wechselfällen 
des  Krieges  den  Lehren  der  Reformation  hatte  treubleiben  können,  war  die  Gegenreformation 
schon  vor  dem  Ausbruch  des  Krieges  im  Süden  siegreich  geblieben  und  hatte  nicht  nur  die 
habsburgischen  Stammlande  sondern  auch  Bayern  der  alten  Kirche  zurückgewonnen.  Auf  dem 
Boden  dieser  Länder  ist  die  eigentlich  kirchlich-deutsche  Barockkunst  erwachsen.  Wohlgemerkt, 
man  muß  von  einer  kirchlichen  Barockkunst  sprechen,  um  den  besonderen  Wesensunterschied 
anzudeuten,  der  den  deutschen  Süden  und  Österreich  von  den  mittel-  und  norddeutschen  Ländern 
trennt.  Das  kirchliche  Barock  hat  nur  im  Geiste  der  Gegenreformation  Geltung,  das  Barock 
als  künstlerischer  Begriff  dagegen  kennzeichnet  die  gesamte  Lebensanschauung  der  Zeit,  die  dem 
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Absolutismus  der  deutschen  Fürstenmacht  voraufgeht,  auf  deren  Sdiultern  dann  das  Rokoko 
steht.  Im  Sinne  der  Gegenreformation  aber  ist  das  kirchliche  Barock  der  höchste  Ausdruck 
des  von  den  Jesuiten  geweckten  neuen  Glaubenseifers.  Über  dem  Gefühl  der  irdisdien  Unvoll- 
kommenheit  schwingt  sidi  in  neuer  Glorie  die  Verheißung  des  Jenseits  auf,  wo  die  kriege- 
rischen Heersdiaren  der  ecciesia  militans  den  Lohn  für  ihre  Verdienste  finden.  Ein  Rausdi  von 
überirdischem  Glücksempfinden,  eine  Sehnsucht,  die  jubilierend  dem  Himmel  entgegendrängt, 
ein  Verzücktsein  in  gläubiger  Ekstase,  das  sind  die  Elemente,  aus  denen  die  neuen  Kirchen  des 
deutsdien  Barodcs  erstehen  und  die  Maler  die  Emotion  empfangen,  um  Decken  und  Wände  mit 
liditen  Farben  und  reichbewegten  Szenen  zu  füllen.  Das  Schaffen  dieser  von  allem  Vergangenen 
so  völlig  verschiedenen  Kunst  scheint  vergeistigt,  transzendental  geworden  zu  sein.  Wie  in  den 
Domen  des  Mittelalters  baut  die  religiöse  Sehnsucht  zum  zweiten  Male  Wunderwerke  der  Kunst, 
schwingt  die  Seele,  losgelöst  von  allem  Irdisdien,  hinauf  zum  Unendlichen.  Aber -während  drei 
Jahrhunderte  vorher  die  Gotik  ihre  Bogen  und  Pfeiler  in  der  reinen  Klarheit  eines  großen  all- 
gemein gültigen  harmonischen  Gefühles  aufbaut,  zittert  in  der  abgerissenen  Formensprache  des 
Barodcs  die  verhaltene  Leidenschaft  und  der  Triumph  einer  siegreichen  Kampfesschar  nadi,  die 
um  jeden  Preis  den  Ruhm  der  alten  Kirche  verkünden  will.  Eine  neue  Mystik  hält  ihren- Einzug 
in  die  Länder  des  deutschen  Südens,  aber  diese  ist  nicht  mehr  kontemplativ  wie  ehemals,  sondern 
innerlich  entzündet  von  Kampf  und  dem  Verlangen,  schon  auf  Erden  sich  dem  Geiste  des  Un- 
endlichen zu  nähern.  Daher  die  reidibewegte,  leidenschaftlich  betonte  Formensprache  im  Architek- 
tonischen und  die  Unselbständigkeit  der  Glieder  gegenüber  dem  Ganzen,  daher  auch  das  neue 
Verhältnis  von  Masse  und  Kraft,  in  dem  die  Erstere  weit  überwiegt,  daher  endlich  das  Hinauf- 
wachsen der  Gestalten  an  den  Wänden,  das  schwunghaft  gesteigerte  innere  Leben  aller  raum- 
bestimmenden Glieder,  das  Pathos  und  die  theatralische  Geste. 

Vielleicht  empfindet  man  die  Notwendigkeit  des  künstlerischen  Ausdrucks  einer  großen  Stil- 
epoche nirgends  so  auf  den  ersten  Blick  wie  angesichts  der  Werke  des  kirchlichen  Barocks.  In 
ihnen  steht  wie  in  einem  einzigen  Wunder  das  mächtigste  Zeitalter  unserer  deutschen  Vergangenheit 
wundervoll  plastisch  vor  Augen,  der  Kampf  der  Geister  und  der  Menschen  um  das  höchste  innere 
Gut,  die  religiöse  Überzeugung.  Dieses  Barock  der  Fischer  von  Erlach  und  Balthasar  Neumann, 
die  nicht  die  Anfänge,  wohl  aber  den  Höhepunkt  im  Architektonischen  bedeuten,  ist  im  katholischen 
Süden  noch  bis  an  die  Wende  des  18.  Jahrhunderts  hin  in  seiner  Empfindung  ungeschwächt 
lebendig  geblieben,  wie  sollte  man  sonst  Erscheinungen  wie  den  Tiroler  Knoller,  den 
Wiener  Maulpertscfi  und  den  berühmten  Kremser  Schmidt  verstehen,  die  in  ihrem  Wirken  als 
Maler  unverkennbar  die  große  Geste  der  Gegenreformation  behauptet  haben,  nachdem  die  Zeit 
sonst  längst  die  erhabene  Spannkraft  des  Gefühls  eingebüßt  hatte  und  dem  höfisch  repräsentativen 
Verlangen  Untertan  geworden  war.  Man  muß  sich  daher  das  Bild  dieser  Meister  wie  das  ganze 
Kapitel  kirchlichen  Kunstschaffens  immer  als  etwas  vom  Übrigen  völlig  Gesondertes  vor  Augen 
halten,  auch  wenn  sich  die  kunsthistorische  Betrachtung  an  dieser  Stelle  mit  den  wenigen  Bemer- 
kungen bescheiden  muß,    um  an  Hand    des  hier  vereinigten  Materiales    der  Entwicklung  der 
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Malerei  unabhängig  vom  Freslto  zu  folgen.  Trotzdem  wird  man  aber  audi  in  der  bürgeriidien 
Kunst  —  wenn  auch  oft  in  anderem  Sinne  —  jene  Momente  des  Stilcharakters  erkennen,  die 
uns  berechtigen,  die  gesamte  Malerei  der  nädisten  hundert  Jahre  nach  dem  Ende  des  Dreifeig- 
jährigen  Krieges  unter  dem  Begriff  des  deutschen  Barocks  zusammenzufassen. 


Audi  in  der  bürgeriidien  Malerei  der  Zeit  ist  es  im  allgemeinen  nidit  sdiwer,   die  Künstler 
des  deutsdien  Südens  von  denen  der  mittel-  und  norddeutsdien  Länder  zu  sdieiden,  obwohl  in 
jenem  Zeitalter  der  Wandertrieb  oft  die  Merkmale  der  künstlerisdien  Abstammung  verwisdit. 
Aber  im  allgemeinen  ist  audi  damals  sdion  der  Main  die  unverkennbare  Grenze  gewesen,  die 
die   Temperamente  sdieidet.    In  dem   Maße  aber  wie  in  den  ersten   Jahrzehnten  nadi   dem 
Dreißigjährigen  Kriege   das   bürgerlidie  Leben   in   Deutsdiland   allmählidi   wieder  zu   erstarken 
beginnt,  werden  die  Kommunen,  vielleidit  mehr  nodi  als  in  der  Zeit  des  Humanismus,  Mittelpunkte 
einer  eigenen,  städtisdi  abgegrenzten  Kunstpflege.    Die  freien  Reidisstädte  betonen  bewußt  ihr 
bürgerlidies  Lebensgefühl  im  Gegensatz  zu  der  allenthalben  langsam  heranwachsenden  höfischen 
Kunstübung,  die  in  Deutsdiland  indes  kaum  vor  dem  dritten  Jahrzehnt  des   18.  Jahrhunderts 
entscheidend  hervortritt,    in  den  damals  überall  ins  Leben  gerufenen   Kunstakademien,   deren 
erste  knapp  anderthalb  Jahrzehnte  nadi  dem  Frieden  von  Münster  in  Nürnberg  begründet  wird, 
finden  die  künstlerisdien  Tendenzen  der  Epoche  zuerst  im  Großen  ihren  Niedersdilag,  freilidi 
verwischen   diese   Akademien,   von    denen    die   in   Wien   und  Berlin    ebenfalls   noch   vor   dem 
Ende    des    17.    Jahrhunderts   ins    Leben    traten,     audi    immer    mehr    die    individualistischen 
Merkmale    in    der  Kunst    zugunsten  einer  allgemeinen  schulbildenden  Anschauung,    die   ihren 
hödisten    Ehrgeiz    in    dem    rein    rationalistisdien    Verlangen    bloßer    Naturnachahmung    sieht. 
Diese  Akademien  sind  zudem  in  dem  fortgesetzten  Austausch  ihrer  Kräfte  die  Träger  des  inter- 
nationalen Gedankens,  indem  sie  nicht  nur  untereinander  in  ständiger  Fühlung  sind,  sondern 
nidit  weniger  auch   mit  den  großen  Kunstinstituten  des  Auslandes  Beziehungen  pflegen.     Sie 
ziehen  bedeutende  Kräfte  des  Auslandes  an  sich  heran  und  geben  umgekehrt  einheimische  Künstler 
ab.    Während  um  die  Wende  des  17.  Jahrhunderts  in  diesem   Sinne  die  Wechselbeziehungen 
zu  den  Niederlanden,  die  ja  bereits  seit  zwei  Jahrhunderten  in  Deutschland  traditionell  waren, 
vor   anderen   lebendig   sind   und   durch   die  Akademien   eine  letzte  Stärkung  erfahren,   nimmt 
in  dem  Maße,  wie  Frankreidi   politisch  und  kulturell  die  Vorherrschaft  in  Europa  an  sich  reißt, 
der  französische  Einfluß  zu,  so  sehr,   daß  unser  höfisdi  deutsches  Rokoko  auf  den  ersten  Blick 
nur  noch  wie  eine  von  Paris  geleitete  Kunstprovinz  erscheinen  will.     Trotzdem   ist  es  verkehrt, 
den   Einfluß  dieses  Fremden  auf  die  Kunst  unserer  hundertundfünfzig  Jahre  zu  übersdiätzen, 
wie  es  eine   kritiklose,  durdi   keinerlei  Sachkenntnis  gestützte  Kunstgeschiditsschreibung  bisher 
getan   hat.      Im  Gegenteil,   wenn   die  Darmstädter  Ausstellung  etwas   einwandfrei   bewiesen 
hat,  dann  die  Tatsache,  daß  wir  audi  in  jener  international  so  ungeheuer  bewegten  Epoche  des 
deutschen  Barodis  und  Rokokos  neben  dem  vielen  Unselbständigen  eine  eigene  bodenständige 
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Kunst  gehabt  haben,  die  nidit  nur  ihrer  Anschauung,  sondern  audi  ihrem  Lebensgefühl  nadi 
mit  starken  Wurzeln  in  der  Heimaterde  gewachsen  ist.  Diese  Tatsache  aber  wird  weniger  durch 
die  bisher  bekannten  Namen  und  Werke,  als  vielmehr  durch  die  neu  in  die  Erscheinung  getre- 
tenen, im  einzelnen  oft  unscheinbaren,  als  Glieder  einer  Entwicklungsreihe  um  so  bedeutenderen 
Dinge  erhärtet,  auf  die  sich  deshalb  unsere  Untersuchung  hauptsächlich  zu  stützen  hat.  In  diesen 
Dokumenten  einer  neuen  deutschen  Kunst  zittert  der  Geist  jenes  kriegerischen  Zeitalters,  lebt  das 
Gefühl  einer  neuen  Menschheit,  für  die  der  Begriff  der  Einheit  von  Individuum  und  Allgemeinheit, 
wie  ihn  das  Mittelalter  betont,  nicht  mehr  besteht.  Gegenüber  der  künstlerischen  Abstraktion 
von  aller  detaillierenden  und  spezialisierenden  Betrachtungsweise,  wie  sie  das  Merkmal  der  großen 
mittelalterlichen  Kunst  gewesen,  die  in  ihrer  Idee  nur  dem  Makrokosmos  diente,  weist  das  neue 
Weltgefühl  die  Menschen  auf  den  Mikrokosmos  hin.  Der  Lebensrythmus  ist  kleinlicher  geworden, 
obwohl  die  Weltanschauung  an  Weite  gewonnen  hat.  Aber  der  einzelne  empfindet  sich  nicht 
mehr  als  Teil  eines  großen  Unbegrenzten,  sondern  die  Not  der  Zeit,  der  Zwiespalt  des  Gewissens 
hat  dem  Individuum  auch  in  seinem  Verhältnis  zur  Natur  eine  entscheidende  Wendung  gebracht. 
An  Stelle  der  Natur  als  Formelement,  durch  das  wie  auf  den  Wandmalereien  des  Mittelalters 
Kosmos,  Mensch  und  Tier  zu  einer  großen  Harmonie  verwachsen,  wird  diese  selbst  künstlerischer 
Selbstzwecke.  Das  große  Zeitalter  der  rationalistischen  Philosophie  wirft  in  der  Malerei  früh  seine 
Schatten  voraus;  denn  genau  so,  wie  an  den  Akademien  die  Kunst  selbst  wie  ein  Stück  erlern- 
barer Wissenschaft  betrieben  wird,  genau  so  empfindet  jeder  einzelne  Künstler  die  Natur  lediglich 
als  Objekt,  als  eine  Art  Modell,  dessen  Züge  es  möglichst  genau  zu  kopieren  gilt. 

Das  sind  die  allgemeinen  Kennzeichen  der  neuen  Kunstanschauung.  Wenn  sie  trotzdem 
nicht  ohne  starken  Gefühlsgehalt  gewesen  ist,  wenn  sich  speziell  in  der  Landschaftsmalerei  immer 
deutlicher  moderne  Empfindungen  regen,  so  danken  wir  das  weniger  den  schulbildenden  Aka- 
demien als  den  wirklichen  Talenten,  die  meist  abseits  von  der  großen  Heerstraße  der  Kunst 
nachgegangen  sind.  Viele  derselben  waren  stark  genug,  sich  trotz  den  Akademien  in  ihrer 
Individualität  zu  behaupten  und  mehr  als  ein  Werk  weist  vielsagend  über  die  Jahrhunderte  hinweg 
auf  die  Kunst  der  letzten  Vergangenheit.  Denn  die  Linie  des  deutschen  Barocks  führt  geradenwegs 
zum  Impressionismus  des  19.  Jahrhunderts  hin,  die  angeblichen  „Anfänge",  die  seinerzeit  auf  der 
Berliner  Jahrhundertausstellung  so  überraschend  hervortraten,  erscheinen  heute  in  der  Hauptsache 
nur  als  Ausläufer  jener  voraufgegangenen  und  ungleich  stärkeren  Periode. 

*  * 

* 

Man  könnte  die  Kunstgeschichte  des  deutschen  Barocks  nicht  besser  einleiten  als  mit  einer  Unter- 
suchung, in  wieweit  der  Mensch  als  Objekt  der  Kunst  bestimmend  auf  die  Entwicklung  gewirkt  hat. 
Denn  die  Tafelmalerei  in  Sonderheit  ist  in  dieser  Zeit  fast  ausschließlich  dem  Porträt  zugewandt 
und  je  mehr  sich  das  Standesgefühl  der  Adligen  und  hohen  Beamten  an  den  Höfen  hebt  und 
je  mehr  die  Residenzen  selbst  als  Mittelpunkte  kulturellen  Lebens  die  übrigen  Städte  überflügeln, 
umso  mannigfaltiger  werden  die  Aufgaben,  die  die  Malerei  dem  Porträt  zuweist.    Es  bedarf 
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kaum  einer  weiteren  Erklärung,  warum  ferner  in  diesem  Zeitalter  gesteigerten  MaditgefQiiles  und 
fürstlidien  Mäzenatentums  die  Darstellung  des  Menschen  fast  zum  aussdiliefelicfien  Thema  der 
Malerei  wird  und  weshalb  im  Vergleich  hierzu  Landschaftsmalerei,  Stilleben  und  Genre  besdieiden 
zurüdttreten.  Der  ernsten  Sachlichkeit  des  bürgerlichen  Bildnisses,  für  das  Joadiim  von  Sandrarts 
Bürgermeister  Johann  Maximilian  zum  Jungen  einen  machtvollen  Auftakt  gibt  (Abb.  13),  stellt  sich  das 
höfische  Porträt  seiner  Auffassung  nach  bewußt  gegenüber.  Begegnet  man  dort  meist  einer  im 
KOnstlerisdien  gesunden  Besdiränkung  auf  das  Erhaschen  des  individuellen  Ausdrucks,  so  haftet 
dem  höfisdien  Bildnis  das  pomphaft  Theatrahsche  des  Zeitcharakters  unverkennbar  an.  Daher 
kommt  es,  dag  jenes  nadi  Tradit  und  malerischer  Behandlung  dem  Künstler  keine  allzu  dank- 
baren Aufgaben  stellt,  während  dieses  geradezu  den  Maler  verführt,  dem  Beiwerk  mehr  als  es 
im  Sinne  des  Porträtgemägen  gut  ist,  die  ganze  Kraft  seines  Pinsels  zu  widmen.  Interessant 
ist  es  dabei  zu  beobadhten,  wie  das  bürgerlidie  Porträt  die  stärkste  Beeinflussung  von  den  Nieder- 
landen erfährt,  wie  dagegen  beim  höfisch  repräsentativen  Bildnis  die  Abhängigkeit  von  dem 
Mode  und  Ton  bestimmenden  Frankreich  immer  klarer  zu  Tage  tritt.  Auf  der  Darmstädter 
Ausstellung  konnte  man  solche  Gegensätzlichkeit  für  das  beginnende  Barock  sehr  schlagend  an 
dem  unzweideutigen  Gegenüber  der  Werke  eines  Prugger  oder  J.  de  Pey  und  der  beiden  Fürsten- 
bildnisse  von  Stampart  und  Ulrich  Mayr  erkennen,  wenn  die  Zusdireibung  des  kostümlich  besonders 
amüsanten  Bildnisses  des  Herzogs  Maximilian  von  Bayern  an  den  ziemlidi  unbekannten  Augsburger 
Meister  wirklich  zutreffend  ist  (Abb.  20).  Während  bei  den  Erstgenannten  trotz  der  niederländischen 
Sdiulung  der  deutsche  Stildiarakter  nadi  Auffassung  und  Behandlung  unverkennbar  ist,  unterliegt 
das  freilich  um  einige  Jahre  spätere  Bild  Josefs  I.  von  Stampart  ganz  dem  französischen  Vorbild 
—  etwa  einem  Rigaud  —  während  der  im  Sinne  des  damaligen  „dernier  cri"  gekleidete  bayrische 
Herzog  zweifellos  von  einem  deutschen,  aber  unter  vlämischem  Einfluß  stehenden  Künstler  gemalt 
sein  dürfte.  Dabei  muß  festgestellt  werden,  daß  die  Stärke  des  deutschen  Südens  überhaupt 
nicht  auf  dem  Gebiet  der  Bildnismalerei  liegt,  weil  hier  die  Bedürfnisse  der  Kirche  die  künstlerisch 
nationalen  Kräfte  zum  größten  Teil  absorbieren,  während  der  protestantische  Norden  sich  aus- 
schließlich fast  jener  Kunstbetätigung  zuwendet,  die  zum  Beispiel  in  Hamburg  unter  Denner,  van 
der  Smissen  u.  a.,  vornehmlich  aber  in  Danzig  unter  Schultz,  Stech  und  Wessel  zu  achtbarer 
Höhe  gelangt. 

In  dieser  ersten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts  (und  noch  weniger  am  Ausgang  des  17.) 
ist  die  Vorherrschaft  der  Bildnismalerei  über  die  Landschaft  und  vor  allem  über  das  Genre 
noch  nicht  so  absolut  entschieden.  Die  wird  erst  Tatsache,  als  die  Akademien  fast  ausschließlich  die 
großen  Brennpunkte  des  internationalen  Kunstbetriebes  werden  und  die  Fürsten  anfangen,  dem 
von  Ludwig  XV.  gegebenen  Beispiel  nachzueifern,  das  schon  um  der  äußeren  Repräsentation  willen 
dem  Porträt  seine  hervorragende  Stellung  im  Geiste  der  höfischen  Kultur  zuweist.  Die  beiden 
Ungarn  Kupetzky  und  Manyoki,  die  ihrer  künstlerischen  Entwicklung  und  ihrer  Tätigkeit  nach 
unmittelbar  zur  deutschen  Schule  rechnen,  geben  hier  die  entscheidende  Richtungslinie  an,  obwohl 
man  ihre  Kunst  nur  zum  Teil  als  höfisch  gelten  lassen  kann.     Es  ist  hier  auch  weniger  das 
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Modell  als  vielmehr  der  Geist  dieser  Kunstrichtung,  der  schon  ganz  auf  das  äugerlidi  Repräsen- 
tative abzielt,  was  die  Schöpfungen  eines  Kupetzky  zum  Beispiel  dem  höfisdien  Porträt  des  Rokokos 
viel  näher  rü&t  als  der  bürgerlichen  norddeutsdien  Bildnismalerei.  Und  wie  die  Werke  dieser  beiden 
Künstler  in  vielem  für  den  Zeitcharakter  symptomatisch  sind,  so  audi  in  der  Vermengung  der 
versdiiedenartigsten  Anregungen,  die  sidi  in  ihnen  widerspiegeln.  Trotzdem  wird  man  einen 
Meister  wie  Kupetzky  unbedingt  als  eines  der  ganz  großen  malerischen  Talente  dieser  Zeit  gelten 
lassen  müssen.  Bilder  vom  Typ  des  Flötenbläsers  (Heliogr.)  oder  gar  des  wundervollen  Familienstüdtes 
(Abb.  347)  sind  auch  in  dem  malerisch  so  stark  entwickelten  18.  Jahrhundert  einzigartige  Höhepunkte. 
Man  empfindet  sie  als  absolut  modern,  so  unzweideutig  audi  nodi  die  niederländische  Tradition 
aus  ihnen  spricht.  In  ganz  ähnlidhem  Sinne  sei  hier  auf  das  meisterliche  Bildnis  eines  Skreta 
verwiesen  (Abb.  97),  das  zeitlich  noch  ganz  am  Ausgang  des  Dreißigjährigen  Krieges  steht.  Der 
letzte  Haudi  der  längst  verklungenen  italienischen  Renaissance,  die  Erinnerung  an  Tizian  sdieint 
über  dieses  Bild  des  leider  ziemlich  vergessenen  böhmisdien  Malers  gebreitet,  aber  audi  die 
Vorahnung  des  Rokokos  wird  angesichts  dieses  Werkes  bereits  lebendig.  Wie  wenig  es 
indessen  das  Gefühl  unserer  Zeit  berührt,  mag  man  an  einem  Vergleich  mit  dem  vollsignierten 
Reiterbildnis  des  unbekannten  braunschweigisdien  Hofmalers  Albert  Freyse  ermessen,  das, 
obwohl  ganz  auf  dem  Boden  des  Dreißigjährigen  Krieges  erwadisen,  dem  Verlangen  unserer 
Generation  in  der  bewußt  monumentalen  Auffassung  noch  um  einen  Grad  näher  steht  (Abb.  129). 
Dies  Werk  hat  noch  die  fast  mittelalterlich  gebundene  Form,  aber  es  ist  praditvoll  edit  in  seiner 
selbstbewußten  Empfindung  und  ungemein  stark  in  der  Komposition.  Alles,  was  an  gleidizeitigen 
oder  späteren  Reiterbildnissen  dieses  Jahrhunderts  bekannt  ist,  muß  vor  dem  ursprünglich  Monu- 
mentalen des  Bildes  bescheiden  zurüdctreten.  Und  doch  verebbt  die  hier  angedeutete  Linie 
nidit  einfach  spurlos  im  Sande.  August  Querfurt,  dessen  Hauptwerk  aus  dem  Schlosse  in  Arolsen 
als  den  wenigsten  Lesern  bekannt,  hier  wenigstens  reproduziert  werden  sollte  (Abb.  40),  steht  un- 
mittelbar auf  den  Schultern  eines  Freyse,  obwohl  bei  ihm  die  Monumentalität  des  Stiles  viel 
zu  sehr  durch  die  ausgesprochen  malerisch -impressionistischen  Tendenzen  beeinträchtigt  wird. 
Querfurt  ist  nicht  umsonst  der  Schüler  seines  Lehrers  Rugendas  gewesen  und  hat  sich  wie  dieser 
den  vielgepriesenen  Bourguignon  zum  Vorbild  genommen.  Eine  so  kriegerische  Zeit  aber  wie 
die,  in  der  diese  Kunst  emporwuchs,  mußte  notgedrungen  auch  in  der  Malerei  ihren  Niederschlag 
finden,  und  so  ist  es  niciit  zu  verwundern,  wenn  das  beliebte  Thema  der  Schlachtenmalerei 
immer  aufs  neue  von  Größen  ersten  und  zweiten  Ranges  variiert  wird.  Die  großen  Feldherrn 
haben  solche  Bilder  als  Erinnerung  an  ihre  Waffentaten  gesammelt.  So  hat  Querfurt  für  den 
Prinzen  Alexander  von  Württemberg  die  mächtigen  Schlachtenstüdce  gemalt,  die  heute  noch  im 
Schlosse  zu  Ludwigsburg  zu  sehen  sind,  so  der  Norddeutsche  Dismas  Dägen  (eine  der  merk- 
würdigsten Künstlererscheinungen  dieser  Epoche)  für  einen  Freiherrn  von  Erffa  die  Kämpfe  und 
Belagerungen,  die  jener  als  Feldherr  mitgemacht  hat  (Abb.  217).  Und  doch  hat  die  Schlachtenmalerei 
im  ganzen  im  Rahmen  der  künstlerischen  Entwicklung  eine  nur  untergeordnete  Rolle  gespielt.  Ver- 
schwindend selten  gelingt  es  ihren  Vertretern,  über  das  Gegenständliche  hinaus  wirklich  große 
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Kunst  zu  produzieren.  Solche  Ausnahmen  sind  das  hier  wiedergegebene  Reitergefecht  von  Georg 
Philipp  Rugendas  (Abb.  26),  mehr  nodi  die  wundervolle,  in  einer  großartigen  Pyramide  aufgebaute 
Komposition  von  dem  Hamburger  Johann  Mathias  Weyer,  die  ganz  im  Geiste  des  protestantischen 
Nordens  als  „Bekehrung  Pauli"  gedeutet  werden  mu6(Heliogr.).  Aber  wer  erinnert  sich  im  Anblick 
dieses  Bildes  an  den  biblisdien  Vorgang,  den  es  angeblidi  erzählt,  wo  alles  aus  der  Wucht  und 
der  Vollkraft  eines  Temperamentes  kühn  und  ursprflnglidi  hingemauert  zu  sein  scheint.  Wollte  man 
der  Großartigkeit  dieser  Szene  vollwertige  Vergleichsstücke  suchen,  man  käme  von  selbst  zu 
jenem  merkwürdigen  Unbekannten,  dessen  Pandurenkämpfe  mit  die  stärkste  Überraschung  der 
Ausstellung  gewesen  sind.  Die  drei  Bilder  entstammen  Meraner  Privatbesitz  und  schildern  Szenen 
aus  jenen  denkwürdigen  Kämpfen  anläßlich  des  österreichischen  Erbfolgekrieges  1740-1748,  bei 
dem  durch  die  Ungarn  und  Kroaten  die  von  den  Bayern  besetzten  Länder  Oberösterreichs  befreit 
und  Maria  Theresia  als  Siegerin  nach  Mündien  geführt  wurde.  Man  darf  annehmen,  daß  der 
anonyme  Künstler  unserer  Bilder  ein  Tiroler  Meister  gewesen  ist,  der  die  hier  gesdiilderten  Szenen 
unmittelbar  erlebt  hat  (Abb.  264).  Denn  die  Stücke  atmen  in  ihren  seltsam  roten  und  hellblauen  Tönen 
mit  den  dunklen  Halbsdiatten,  die  gespenstisdi  vorüberhusdien,  so  ungesdivvädit  das  Grauen  des 
Augenblicks,  sind  so  voll  der  innersten  Erregung  und  fast  spukhafter  Schrecknisse,  daß  sie  ihres 
gleichen  in  der  gesamten  Gesdiidite  der  Malerei  nidit  haben.  Am  ehesten  könnte  man  sie  zu  Goya 
in  Beziehung  bringen,  der  ein  halbes  Jahrhundert  später  die  Sdirecknisse  der  Revolutionskämpfe 
ähnlich  temperamentvoll  mit  einer  vielleicht  gleich  eindringlichen  Geste  gesdiildert  hat.  Im  Sinne 
der  Kunstgeschichte  des  18.  Jahrhunderts  sind  diese  Bilder  jedenfalls  der  Abschluß  der  seit  dem 
Dreißigjährigen  Krieg  besonders  geübten  und  geschätzten  Schlachtenmalerei,  als  deren  wichtigster 
Vertreter  Rugendas  erschien.  Was  in  späteren  Jahrzehnten  Meister  wie  Carl  Urlaub  in  seinen 
beiden  Schlachtenbildern  aus  dem  Frankfurter  Historischen  Museum  entwickelt,  ist  aus  einer 
völlig  modernen  Empfindung  heraus  gestaltet,  wie  sie  ähnlich  aus  jenem  Reiterstück  des 
Schweizers  Conrad  Geßner  spricht,  das  allerdings  frühestens  an  der  Wende  des  18.  Jahrhunderts 
gemalt  sein  dürfte. 

Ähnlich  wie  die  Schlachtenmalerei  behauptet  sich  auch  das  Stilleben  zum  erstenmal  als 
selbständiges  Stoffgebiet  in  unserem  Zeitabschnitt  und  auch  bei  diesem  kommt  wie  dort  zunächst 
das  deskriptive  Interesse  auf  seine  Kosten.  Man  lebte  eben  nicht  umsonst  in  dem  Zeitalter,  das 
den  Geheimnissen  der  Natur  mit  möglichen  und  unmöglichen  Mitteln  immer  wieder  beizukommen 
suchte.  Schon  der  hauptsächlich  in  Frankfurt  noch  vor  dem  Ende  des  Dreißigjährigen  Krieges 
tätig  gewesene  Georg  Flegel  sieht  seine  Stilleben  deutlich  durch  die  Brille  des  Naturforschers, 
der  über  aller  Pedanterie  doch  das  angeborene  malerische  Talent  nicht  verleugnen  kann  und 
Bildchen  in  einer  ebenso  minutiösen  wie  künstlerisch  fein  abgewogenen  Technik  malt,  die  uns 
auch  heute  noch  nahestehen  (Abb.  22).  Das  Gleiche  gilt  für  die  Arbeiten  der  vielköpfigen  Maler- 
familie Hamilton.  Ungleich  bedeutender  als  diese  erscheinen  noch  die  Stilleben  des  Frankfurters 
Abraham  Mignon,  der  unmittelbar  auf  Flegels  Schultern  steht,  obwohl  er  erst  nach  dessen  Tode 
geboren  wurde.    Mignon  aber  unterliegt  auch  schon  ganz  dem  holländischen  Einfluß,  dem  sich  das 
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deutsdie  Stilleben  seither  nur  in  Ausnahmefällen  hat  entziehen  können  (Abb.  133).  Den  empfindet 
man  ebenso  sehr  bei  den  delikaten  Arbeiten  des  Solothurners  Johann  Rudolf  Byß  (Abb.  43)  wie 
bei  denjenigen  seines  Sdiülers  Johann  Albert  Angermeyer,  eines  gebürtigen  Böhmen  (Abb.  101). 
Immerhin  kann  man  in  der  Stillebenmalerei  deutlich  zwei  Richtungen  unterscheiden,  eine  rein 
malerisdie,  die  die  Gegenstände  bei  aller  exakten  naturwissensdiaftlidien  Anschauung  doch  durch 
ein  eigenes  Temperament  sieht,  das  nach  harmonisier  Gesamtgestaltung  strebt  und  eine  andere, 
die  etwa  wie  Flegel  und  der  etwas  gröbere  Elliger  die  zeichnerische  Form  über  alles  stellt.  In 
dem  Schaffen  der  schon  genannten  Malerfamilie  Hamilton  treten  die  beiden  Tendenzen  in  den 
Arbeiten  des  älteren  Franz  de  Hamilton  und  des  Philipp  Ferdinand  Hamilton  besonders  klar  in 
die  Erscheinung.  Wirklich  bahnbrechende  Persönlichkeiten  hat  es  jedoch  auf  diesem  Gebiet  im 
ganzen  nicht  gegeben,  so  sehr  auch  die  Arbeiten  der  Fehling,  Pidiler,  Sperling  im  einzelnen 
unser  Empfinden  noch  berühren.  Ausnahmen  machen  höchstens  der  leider  noch  viel  zu  wenig 
geschätzte  Franz  Werner  Tamm,  genannt  Dapper  und  der  als  Tiermaler  unvergleichliche  Karl 
Andreas  Ruthardt,  den  man  unbedenklich  den  besten  Niederländern  dieser  Art  an  die  Seite 
stellen  kann.  Wenn  es  gestattet  ist,  vor  den  Arbeiten  des  gebürtigen  Hamburgers  Tamm  auf 
einen  großen  Stillebenmaler  unserer  letzten  Vergangenheit  hinzuweisen,  so  mag  angesichts  jenes 
kostbaren  Taubenpaares  der  Gothaer  Galerie  ruhig  der  Name  eines  Charles  Schuch  ausgesprochen 
werden  (Heliogr.),  während  man  in  dem  bewußten  Naturgefühl  der  Ruthardtschen  Bilder,  die  sich  von 
allem  kulissenhaften  völlig  frei  halten,  entfernt  Courbet  vorausahnen  möchte  (Heliogr.).  Indessen 
dürfen  solche  Hinweise  beileibe  nicht  sensationell  genommen  oder  gar  im  Sinne  einer  „Entwicklungs- 
geschichte" gewertet  werden,  die  sich  mit  einigen  equilibristischen  Verrenkungen  für  die  moderne 
Kunst  auf  Grund  unserer  Epoche  sehr  leicht  konstruieren  ließe,  wenn  wir  in  der  Kunstgeschichte  den 
landläufigen  Entwicklungsbegriff  überhaupt  zu  Recht  bestehen  lassen  könnten.  Sie  sollen  lediglich 
subjektive  Empfindungsmomente  umschreiben,  die  wir  angesichts  gleichgearteter,  zeitlich  weit  aus- 
einanderliegender Werke  schwer  unterdrücken  können.  Wie  sollte  man  sonst  in  diesem  Zu- 
sammenhang so  exzeptionelle  Kostbarkeiten  wie  das  kleine  Apfelstilleben  des  vierzehnjährigen 
Balthasar  Denner  {Abb.  169)  oder  das  in  seiner  sonoren  Klangfülle  so  einzigartige  Blumenstück 
des  Andreas  Stech  (Abb.  185)  erschöpfen,  ohne  an  die  Modernität  des  Gefühls  zu  erinnern,  die  in 
solchen  Arbeiten  verschlossen  ruht,  über  das  hier  gezeigte  künstlerische  Abstraktionsvermögen 
ist  auch  die  moderne  Malerei  im  Ganzen  nicht  hinaus  gekommen  und  solche  Dokumente 
bedürfen  schon  deshalb  der  besonderen  Hervorhebung,  weil  tatsächlich  mit  der  Mitte  des  18.  Jahr- 
hunderts vorläufig  das  Ende  der  Stillebenmalerei  in  Deutschland  erreicht  ist.  Das  Rokoko  hat 
—  verschwindende  Ausnahmen  abgerechnet  —  Blumen  und  Früchte  nur  noch  im  dekorativen 
Sinne  als  „schönes  Beiwerk"  der  angewandten  Kunst  verarbeitet  und  es  muß  als  ein  besonderes 
Wunder  angemerkt  werden,  daß  nicht  auch  die  deutsche  Landschaftsmalerei,  deren  Anfänge  uns 
am  Ende  des  Dreißigjährigen  Krieges  nicht  minder  kräftig  begegnen,  dem  oberflächlichen  Schön- 
heitskult der  Epoche  zum  Opfer  fiel.  Der  Landschaftsmalerei  erwuchs  indes  in  der  kritischen  Zeit  ein 
mächtiger  Helfer  in  der  zweiten  Blüte  unserer  nationalen  Dichtkunst,  in  der  sich  der  Geist  des 
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deutschen  Bürgertums  ein  ähnliches  Denkmal  setzte,  wie  es  die  Forstenkultur  in  ihren  Sdilössern  der 
Nachwelt  vererbte. 

Audi  die  deutsdie  Landschaftsmalerei  ist  nach  dem  Dreißigjährigen  Kriege  trotz  den 
Traditionen  eines  Elsheimer  und  seiner  Schüler,  unter  denen  Johannes  König  mit  einem  kleinen 
Bilddien  aus  Greiz  (Abb.  132)  hier  etwa  an  der  Spitze  steht,  nicht  unbeeinflu&t  vom  Auslande  ihren 
Weg  gegangen.  Wie  beim  Porträt  oder  Stilleben  haben  einer  Anzahl  deutscher  Künstler  audi 
hier  die  Niederländer  Gevatter  gestanden.  Wichtiger  dagegen  ersdieint  die  Befruchtung,  die  der 
deutschen  Landschaftsmalerei  im  Sinne  der  Elsheimerschen  Kunst  durch  Claude  Lorrain  zuteil 
wurde,  einen  gebürtigen  Deutschen,  der  in  Rom  die  entscheidende  Riditung  seiner  Kunst  erhielt.  Aber 
gerade  Claudes  Malweise  ist  ohne  den  Einfluß  der  Elsheimerschen  Lehren  nicht  zu  verstehen,  und  so 
darf  ohne  Übertreibung  angesichts  der  kommenden  Entwicklung  der  deutschen  Landschaft  gesagt 
werden,  dag  sich  diese  viel  folgerichtiger  und  selbständiger  vollzogen  hat,  als  es  irgend  einem  anderen 
Kunstzweige  sonst  beschieden  gewesen  ist.  Dabei  liegt  der  Schwerpunkt  für  die  Landschaft  in 
dem  Maße  auf  dem  Schaffen  der  süddeutschen  bzw.  österreichischen  Künstler  wie  der  Norden 
für  die  Porträtmalerei  ausschlaggebend  wurde.  Nirgends  indes  vermag  man  im  Anblick  dieser 
Bilder  eine  gleichmäßig  schulbildende  Richtung  zu  entdeckten,  im  Gegenteil  das  Verhältnis  der 
einzelnen  Künstler  zur  Natur  differiert  fortgesetzt,  und  während  die  kleineren  Geister  auch  hier 
immer  mehr  oder  weniger  in  Abhängigkeit  von  fremden  Vorbildern  schaffen,  offenbart  sich  schon 
um  die  Wende  des  17.  Jahrhunderts  bei  anderen  ein  völlig  neues  Naturgefühl  und  eine  —  wenn 
man  so  sagen  darf  —  neuzeitliche  Romantik.  Das  gilt  vornehmlich  für  einen  Meister  wie  den 
leider  auch  noch  viel  zu  wenig  gewürdigten  Christoph  Ludwig  Agricola,  einen  gebürtigen 
Regensburger,  der  viel  in  Deutschland,  Holland  und  Frankreich  gereist  ist  und  seinen  Wohnsitz 
gern  zwischen  Neapel  und  seiner  bayrischen  Heimat  wechselte.  Die  ihm  nachgesagte  Abhängigkeit 
von  Poussin  und  Claude  Lorrain  ist  auf  den  hier  abgebildeten  Werken  weniger  ersichtlich; 
dagegen  ist  trotz  dem  orientalischen  Beiwerk  der  schwärmerische  Geist  dieses  neuen  Romantikers 
unverkennbar.  In  der  Landschaft  mit  der  Königin  von  Saba  (Heliogr.)  klingt  eine  bis  dahin  nicht 
gekannte  Farbensymphonie  an,  aus  der  eine  in  der  deutschen  Kunst  völlig  neue  Romantik  spricht. 
Die  Natur  ist  hier  nicht  im  Sinne  der  üblichen  Prospektenmalerei  gesehen,  sondern  mit  einem 
starken  Gefühl  für  die  kompositioneile  Gliederung  von  einem  eigenwilligen  Temperament  neu- 
gestaltet. Auch  die  zweite  Szene  mit  den  betenden  Türken  hat  eine  ähnliche  Note,  die  diesmal 
ganz  auf  das  Idyllische  des  deutschen  Waldes  abzielt  (Abb.  60).  Es  ist  kunstgeschichtlich  sehr 
interessant  zu  bemerken,  daß  sowohl  der  Wiener  Christian  Hilfgott  Brand  wie  der  ob  seiner 
großartigen  landschaftlichen  „Prospekte"  mit  Recht  berühmte  Dresdner  Alexander  Thiele  Schüler 
dieses  Agricola  gewesen  sind.  Der  Erstere  hat  besonders  das  Idyllische  in  seinen  intimen 
Gemälden  weitergepflegt  (Abb.  74),  der  Letztere  auf  die  deutsche  Landschaftsmalerei  besonders 
entscheidend  eingewirkt.  In  den  Werken  dieser  beiden  Meister  begegnen  sich  aber  auch  wiederum 
jene  entgegengesetzten  Tendenzen,  die  sich  uns  schon  bei  Betrachtung  des  Stillebens  offenbarten: 
eine  mehr  auf  das  rein  Malerische  hinarbeitende  Richtung,  deren  letzter  Ausläufer  die  impres- 
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sionistisdie  Landsdiaftsmalerei  des  19.  Jahrhunderts  gewesen  ist  und  ihr  gegenüber  eine  die 
große  zeidinerisdie  Form  sudiende  Malerei,  die  unserem  modernen  Gefühl  vielleidit  noch  um 
einen  Grad  näher  steht.  Selbstverständlidi  lassen  sich  nidit  sämtliche  Landsdiaften  dieser  Epodie 
absolut  sidier  dieser  oder  jener  Riditung  zuweisen,  so  wenig  wie  man  ihre  Vertreter  immer 
restlos  unter  den  Begriff  der  einen  oder  anderen  Kunstanschauung  fassen  kann.  Dafür  voll- 
zieht sidi  das  künstlerische  Schaffen  viel  zu  unbewußt.  Immerhin  wird  man  in  vielen  Fällen 
das  in  dem  eben  angedeuteten  Sinne  Symptomatisdie  sehr  schnell  erkennen.  So  gehören  zum 
Beispiel  die  beiden  Meister  Willem  van  Bemmel,  der  nodi  in  Utrecht  geboren  ist,  und  sein  Sohn 
Johann  Georg,  der  dem  Ersteren  an  Großzügigkeit  aber  kaum  gleichkommt,  jener  Gruppe 
deutscher  Landschafter  an,  die  die  Natur  komponieren  und  in  ihrem  Sinne  bildmäßig  umdeuten, 
ohne  sidi  unbedingt  an  die  Wirklichkeit  zu  halten.  Und  auch  Künstler  wie  Feistenberger,  dessen 
hier  reproduziertes  Bild  einer  Felsenlandschaft  (Abb.  69)  in  mehr  als  einer  Beziehung  vorgreifend 
auf  die  Landschaften  Josef  Anton  Kodis  hinweist,  oder  gar  Joachim  Franz  Beich,  der  vielleidit 
bedeutendste  süddeutsche  Landschafter  dieser  Zeit,  suchen  in  ihren  Werken  mehr  den  Eindruck 
eines  imposant  aufgebauten  Prospektes  als  die  simple,  aber  malerisch  vertiefte  Natur  um  ihrer 
selbst  willen.  Diese  aus  einem  neuen  jugendlichen  Gefühl  heraus  mit  ursprünglicher  Frische  zu 
gestalten,  war  erst  der  zweiten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts  vorbehalten  und  hier  ist  vor  allem 
die  schweizerische  Kunst  in  modernem  Sinne  bahnbrechend  vorangegangen. 

Als  Vorläufer  dieser  Art  sind  Josef  Orient,  Franz  Christoph  Janneck  und  der  Wiener  Johann 
Nepomuk  Lauterer  zu  nennen,  aus  deren  Bildern  deutlich  das  intimere  Verhältnis  des  Künstlers 
zu  seinem  Motiv  und  eine  vielleicht  von  den  Niederländern  her  übernommene,  mehr  auf  das 
Idyllische  gerichtete  Anschauung  zum  Ausdruck  kommt,  der  dann  der  um  einige  Jahrzehnte 
später  schaffende  Johann  Evangelist  Dorfmeister  eine  entschiedene  Wendung  zum  echt  Wienerischen 
gibt.  Dieses  Meisters  köstliche  „Waldpartie"  gibt  unverkennbar  einen  Vorklang  des  Waldmüllerschen 
Wiener  Waldes.  Meistern  wie  Janneck  und  Orient  steht  auch  Max  Joseph  Sdiinnagl  nahe, 
während  andere  Künstler  vom  Schlage  der  Hartmann  und  Wenzel  Lorenz  Reiner,  beide  Böhmen, 
wesentlich  unselbständiger,  das  niederländische  Vorbild  kaum  verleugnen  können.  Das  nimmt 
einigermaßen  Wunder,  weil  die  böhmische  Malerei  sonst  an  Selbständigkeit  nichts  zu  wünschen 
übrig  läßt.  Neben  dem  bereits  erwähnten  Skreta  verdient  als  Porträtist  ein  Künstler  wie  der 
Prager  Johann  Peter  Brandl,  ein  bei  Lebzeiten  mit  Recht  sehr  geschätzter  Künstler,  besondere 
Beachtung  sowohl  des  Unkonventionellen  der  Malweise  wie  der  temperamentvollen  Art  der 
Pinselführung  wegen,  die  man  deutlicher  als  auf  dem  Porträt  des  Grafen  Sporck,  das  in 
seiner  schlichten  Vornehmheit  überrascht,  auf  den  beiden  hier  reproduzierten  Studien  erkennt 
(Abb.  98  u.  99). 

Vornehmlich  aber  wird  man  an  eine  so  seltsame  und  interessant  geniale  Erscheinung  wie 
den  Prager  Norbert  Grund  erinnern  müssen,  um  Böhmens  Bedeutung  innerhalb  der  deutschen 
Kunstgeschichte  während  der  ersten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts  an  einem  einzigen  Beispiel 
schlagend  zu  erhärten,  und  es  darf  einigermaßen  verwundern,  daß  dieser  feine  und  espritvolle 
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Maler  erst  in  Darmstadt  eigentlich  entdeckt  werden  mußte,  obwohl  das  Rudolfinum  nahezu  hundert 
Arbeiten  von  seiner  Hand  vereinigt  hält.  Es  ist  auch  zu  beklagen,  daß  man  von  diesem  Künstler 
bisher  nidit  mehr  kennt  als  ein  paar  Daten,  die  über  seine  malerisdie  Entwicklung  keinerlei 
besonderen  Aufsdiluß  geben.  So  weiß  man,  daß  Grund  in  Wien  Schüler  jenes  Franz  de  Paula 
Ferg  gewesen  ist,  der  seinerseits  als  Schüler  des  Joseph  Orient  der  idyllischen  Landschaftsmalerei 
nahestand,  ein  Geistesverwandter  der  Janneck  und  Brand  (Abb.  70).  Ferner  ist  nadigewiesen, 
daß  Grund  Italien  bereist  hat,  und  man  darf  annehmen,  daß  hier  vornehmlich  Venedig  sein  Ziel 
gewesen  ist,  denn  die  künstlerische  Wahlverwandtsdiaft  mit  dem  um  zwei  Jahre  älteren  Francesco 
Guardi  ist  unverkennbar.  Vielleicht  ist  Grund  audi  sonst  noch  weit  in  der  Welt  herumgekommen. 
Er  dürfte  sogar  Spanien,  sicher  aber  Holland  gesehen  haben.  Und  dodi  würden  audi  diese 
Tatsadien  das  Letzte  in  der  Kunst  unseres  Meisters  nodi  nidit  erklären.  Irgendwie  muß  er 
ja  auch  zu  Watteau  und  seinem  Kreis  in  Beziehung  getreten  sein,  denn  Elemente  dieser  Kunst- 
ansdiauung  finden  sidi  ebenfalls  in  seinen  Bildern.  Aber  das  Stüdt  frühen  Rokokos,  das  uns 
dabei  entgegentritt,  ist  vielleicht  nidit  einmal  des  Meisters  stärkste  Seite.  Grund  ist  eine  jener 
typisch  sensiblen  Seelen  gewesen,  die  zwar  für  alles  Neue  sehr  empfänglich  sind,  trotzdem  aber 
ihre  Eigenart  niemals  verleugnen  können.  Die  Maske  mag  trügen,  das  unvergleichliche  Können 
aber,  das  auch  miniaturhaft  zum  Durdibrudi  kommt,  behauptet  sidi  bei  ihm  siegreich  gegenüber 
allen  fremden  Einflüssen.  In  dieser  kleinen  Welt,  die  der  Grundsdie  Pinsel  vorzutäuschen  weiß, 
beansprucht  der  Makrokosmos  trotzdem  seinen  Platz.  Wie  die  Natur  empfunden,  wie  vielleicht 
zum  erstenmal  in  der  neueren  Malerei  der  Mensdi  ein  organischer  Bestandteil  dieses  mäditigen 
Naturwillens  ist,  wie  er  als  Einzelerscheinung  (zum  Beispiel  in  dem  famosen  Bild  des  Sdilittschuh- 
läufers)  überragend  groß,  fast  suggestiv  die  ganze  Stimmung  beherrscht,  das  weist  nach- 
haltig auf  einen  Sdiöpfer  hin,  der  trotz  der  Anklänge  im  Motiv  an  die  genannten  Vorbilder  doch 
in  seinem  Gefühl  neu  und  wahrhaft  modern  erscheint  (Abb.  105).  Es  ist  bei  diesen  Grundschen 
Bildern  wie  bei  den  Tafeln  eines  Memling.  So  klein  audi  die  Formate  sein  mögen,  es  ließen 
sich  dodi  die  Szenen  auf  Wände  übertragen  und  man  würde  dann  erst  die  verhaltene  monu- 
mentale Größe  restlos  erkennen.  Wer  im  übrigen  in  diesem  Zusammenhang  das  hier  ebenfalls 
reproduzierte  Selbstbildnis  des  Künstlers  in  sich  aufgenommen  hat  (Abb.  348),  empfindet  deutlidi 
auch  den  Geist,  der  diese  Kunst  erstehen  ließ. 

Was  aber  von  Grund  gilt,  hat  bis  zu  einem  gewissen  Grade  auch  noch  für  einen  zweiten 
Künstler  dieses  Kreises  Geltung,  der,  von  entfernt  verwandter  Geistesriditung,  als  Einzelerscheinung 
ebenso  isoliert  dasteht,  Johann  Georg  Platzer.  Auch  er  gehört  wie  alle  die  bisher  behandelten 
Maler  dem  süddeutsdien  bzw.  österreichisdien  Kunstkreise  an,  und  audi  über  sein  Leben  fließen 
die  Quellen  verhältnismäßig  spärlidi.  Freilich  ist  bei  ihm  die  holländisdie  Tradition  offensiditlich. 
Er  mag  von  Palamedesz,  Codde  und  anderen  verwandten  Kleinmeistern  herkommen  und  nidit 
unbeeinflußt  von  dem  jüngeren  Breughel  geblieben  sein,  trotzdem  ist  er  als  Ausdruck  des  deut- 
schen Barodcs  ein  eigener  Typ.  Ihm  steckt  bereits  eine  böse  Dosis  akademischer  Überlieferung 
im  Blute,  die  unverkennbar  ist,  wo  er  sich  historisdien  Dingen  zuwendet  (Abb.  90),  läßt  er  aber 
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seinem  krausen,  flackernden  Temperament  ungehemmt  die  Zügel  sdiießen,  wie  etwa  auf  dem 
hier  reproduzierten  Gesellschaftsbild  (Heliogr.),  dann  begegnet  ein  koloristischer  Geschmack  von 
so  persönlidier  Prägnanz,  dag  das  berühmte  Vorbild  im  Nu  vergessen  ist.  In  dem  Zusammen- 
fliejgen  dieser  blauen,  gelben  und  roten  Töne,  in  der  gobelinhaft  versdiwimmenden  Farbenmusik 
der  Hintergründe  spricht  sidi  ein  zwar  unruhiges,  aber  dodi  starkes  malerisches  Empfinden  aus. 

Es  gibt  nodi  manchen  Künstler  dieses  süddeutsch -österreichisdien  Kreises,  der  eingehende 
Erwähnung  wohl  verdiente  und  auf  den  vielleidit  eine  kommende  Geschichtssdireibung  nadi- 
drüdilidi  hinweisen  wird.  Der  in  Mainz  gebürtige  kaiserliche  Hofmaler  Christian  Seybold,  dessen 
„Mann  mit  Schwartemagen"  aus  der  Budapester  Galerie  sidi  unvergeglidi  einprägt,  gehört  dazu 
(Abb.  113),  und  audi  der  Mannheimer  Joftann  Georg  Daf/zan,  dem  die  Ausstellung  das  lange  ver- 
kannte „Bildnis  eines  Unbekannten"  als  Porträt  des  Hofbildhauers  Paul  Egell  zuweisen  durfte, 
würde  wohl  eine  spezielle  Beschäftigung  rechtfertigen  (Abb.  1 18),  während  der  durch  das  Bildnis 
des  Fürstbisdiofs  von  Würzburg  als  ein  ganz  hervorragender  Porträtkünstler  ausgewiesene  Maler 
Johann  Gottfried  Auerbach  einmal  seinem  ganzen  Oeuvre  nach  erkannt  werden  müj^te  (Abb.  45). 

Sdilieglich  sind  in  dem  allgemeinen  geschichtlichen  Zusammenhang  und  als  Ausdruck  einer 

immer  nodi  stark  von  der  Historie  beeinflußten  Malweise  Persönlichkeiten  wie  der  Ungar  Johann 

Spillenberger  oder  die  Schwaben  Heinrich  Schoenfeldt  und  Johann  Spiegier  nicht  zu  übersehen, 

weil  sie  eine  ganz  bestimmte,  wohl  durch  die  neu  erwachende  Gelehrsamkeit  der  Zeit  genährte 

Richtung  veranschaulichen,  die  ja  das  eigentliche  Erbe  der  deutschen  Renaissance  ist.    Es  ist  hierbei 

zu  bemerken,  daß  das  deutsche  Rokoko  einen  Teil  seines  Wesens  aus  dem  Geiste  dieser  Kunst  heraus 

weiter  entwiciielt  hat.  ^  ^ 

* 

Die  religiösen  Unterschiede  zwischen  Nord-  und  Süddeutschland  charakterisieren  auch  das 
Gegensätzliche  in  der  Kunstübung,  die  hier  wie  dort  gehandhabt  wurde.  Im  Süden  ist  —  so 
weit  selbständige  Regungen  festzustellen  sind  und  die  Malerei  sich  über  den  üblichen  Durch- 
schnitt erhebt  —  das  Gefühl  in  dem  Maße  anregend,  wie  im  Norden  der  Ernst  einer  mehr  ver- 
standesmäßigen Lebensanschauung  zum  Durchbruch  kommt.  Beide  Momente  bestimmen  auch  das 
Gegenständliche  der  Malerei.  Die  religiöse  Verinnerlichung,  durch  die  im  Süden  das  kirchliche 
Barocit  seinen  neuen  Stil  empfängt,  läßt  gleichzeitig  auch  eine  neue  Landschaftsmalerei  erstehen, 
deren  beste  Vertreter  die  Natur  wie  ein  Erlebnis  zu  schildern  wissen,  während  der  Mensch  be- 
scheiden im  Hintergrund  bleibt  und  jedenfalls  als  Repräsentant  seiner  Zeit  noch  nicht  in  dem 
Maße  hervortritt,  wie  es  das  Rokoko  einige  Jahrzehnte  später  veriangte. 

Ganz  anders  im  Norden,  wo  sich  der  Protestantismus  trotz  den  Schredien  des  Dreißig- 
jährigen Krieges  nun  schon  seit  Generationen  fest  in  der  Sinnesart  der  Menschen  behauptete. 
Wie  der  Geist  der  Zeit,  so  ist  hier  auch  die  Kunst  mehr  auf  das  Alltägliche  gerichtet,  ähnlich 
wie  in  den  benachbarten  Niederianden,  deren  Einfluß  im  deutschen  Norden  am  längsten  nach- 
gewirkt hat.  Die  Grenze  nach  Süden  zu  bezeichnet  etwa  der  Main,  und  so  erklärt  es  sich,  daß 
in  Frankfurt,  wo  immer  eine  künstlerische  Tradition  zu  Hause  war,  der  an  sich  unbeirrte  pro- 
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testantische  Geist  dodi  mandierlei  Beeinflussung  von   den   südlichen   Nachbargebieten   erfahren 
konnte.     Ein  typisches  Beispiel  für  die  Vermisdiung  norddeutscher  Herbe  mit  der  lebendigeren 
Sinnlidikeit  des  Südens  ist  Johann  Heinrich  Roos,  sicher   einer  der  interessantesten  und   auch 
seinem  Können  nach  einer  der  bedeutendsten  Künstler  dieser  Epoche.    Er  ist  noch  das  Kind  des 
Dreißigjährigen  Krieges,  kam  aber  schon  als  Knabe  nach  Amsterdam,  wo  ihn  Du  Jardin  in  die 
Lehre  nahm.     Der  Abenteurergeist  trieb  ihn  in  der  Welt  umher.    Italien  hat  ihm  sichtbar  viel 
vermittelt.     Als  er  sich  aber  dann  seit  1657  dauernd  in  Frankfurt  niederließ,  war  er  erst  26  Jahre 
alt.    Auf  der  Darmstädter  Ausstellung  waren  es  neben  dem  martialischen  Selbstporträt  (Abb.  349) 
vor  allem  zwei  Bildnisse,  die  besser  als  alle  Literatur  von  dem  Künstler  und  Menschen  Roos  zu 
künden  wußten:  die  Porträts  eines  älteren  Paares,  in  dem  man  gern  die  Eltern  des  Künstlers 
sehen  mödite,  weil  eigentlidi  nur  Kindesliebe  soldie  ergreifende  Bilder  zu  malen  versteht  (Abb.  141). 
Die  Frau  mit  den  verweinten  Augen,  der  Mann  mit  dem  resigniert  dreinsdiauenden  Antlitz:  man  fühlt 
die  Nähe  des  Dreißigjährigen  Krieges,   den  namenlosen  Jammer  dieser  ganzen  Zeit,  die  ihre 
Furdien  in  die  Züge   dieser   beiden   Alten   eingegraben  Tiat.     Hinter  solchen   echt   nordischen 
Sdiöpfungen  treten  die  Landschaften  an  Kraft  des  Gefühls  bescheiden  zurück.    Sie  sind  nicht 
unberührt  von  dem  Geiste  eines  Poussin  und  Claude  Lorrain  und  im  ganzen  weniger  echt  als  die 
Landsdiaften  des  jüngeren  Philipp  Peter  Roos,  der,  unter  dem  Namen  Rosa  di  Tivoli  bekannt,  der 
erste  Deutsdi-Römer  der  neueren  Zeit  gewesen  ist.     Er  war  der  Schüler  seines  Vaters  Johann 
Heinridi,  hatte  aber  das  verhängnisvolle  Schicksal,  als  Stipendiat  des  Landgrafen  von  Hessen- 
Cassel  mit  20  Jahren  nach  Rom  zu  kommen,  um  die  ewige  Stadt  und  ihre  nächste  Umgebung 
nie  mehr  für  länger  zu  verlassen.    Man  weiß  von  dem  liederlidien  Leben  dieses  Künstlers,  der 
gleichmäßig  Bacchus  und  Venus  zugetan  war  und  sich  sdiließlidi  auf  seinem  kleinen  Besitztum  in 
Tivoli  vor  den  Gläubigern  nidit  mehr  retten  konnte.    Und  dodi  muß  er  voller  Leidenschaft  ge- 
wesen sein.    Mit  der  Toditer  seines  Lehrers  Brandi  entflieht  er  nadi  Tivoli  und  tritt  ihr  zuliebe 
zur  katholischen  Kirche  über.    Wer  Bilder,  wie  die  hier  reproduzierte  Landsdiaft  mit  dem  gelben 
Pferde  oder  die  in  ihren  dunklen  leuchtenden  Tinten  und  dem  Rhythmus  ihres  Aufbaues  gleich 
überwältigende  zweite  Landsdiaft  aus  dem  Provinzialmuseum  in  Hannover  sieht  (Abb.  153),  der 
empfindet  ohne  weiteres,  wie  sich  hier  die  deutsche  Romantik  dem  geliebten  Land  Italien  gegen- 
über in  einer  großen  künstlerischen   Form  ausgesprochen  hat.     Was  unsere  Nazarener  mehr 
als  hundert  Jahre  später  an  innerer  Emotion  der  römischen  Erde  zu  entnehmen  glaubten,  ver- 
blaßt  vor   der   Größe   des  Stilgefühls   und  des   Temperamentes,   die   hier  begegnen.      Dieser 
Rosa  di  Tivoli  lenkt  indes  von  der  Betrachtung  der  deutschen  Malerei  und,  wenn  man  so  will, 
des  spezifisch  Frankfurter  Kreises  zunächst  ab.    Im  Sinne  der  lokalen  künstlerischen  Tradition 
am  Main  ist  die  Künstlerfamilie  Merian,  die  sich  vornehmlich  als  Verleger  und  Stecher  berühmt 
gemacht  hat,  viel  aufschlußreicher,   auch  wenn  sie  für  die  Malerei  nur  verschwindend  geringe 
Bedeutung  besit5t;  denn  höchstens  der  jüngere  Mattheus  Merian  ist  als  ein  zu  seiner  Zeit  hoch- 
geschätzter Bildnismaler  näherer  Betrachtung  wert,  obwohl  von  seinen  zahllosen  Porträts  heute 
nicht  mehr  allzuviele  nachweisbar  sind.    Als  Frankfurter  Bildnismaler  müssen  ferner  Franz  Lippold, 
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ein  Sdiüler  des  Balthasar  Denner   (Abb.  150),   und  Justas  Junker  genannt  werden,   dodi  wird 
man  den  Letzteren  am  ehesten  immer  wegen   seiner  Interieurs  und  Stilleben  sdiätzen.     Den 
feinsten  Ausdrudi  der  Frankfurter  Kunst  werden  wir  indes  —  ungeachtet  der  zeitlichen  Diffe- 
renzen, die  bei  dem  konservativen  Geist  dieses  Kreises  überhaupt  nicht  mitspredien  —  immer 
in  den  Arbeiten  sehen  dürfen,  die  Seekatz,  Trautmann,  Sdiütz  und  Nothnagel  unter  den  Augen 
des  jungen  Goethe  für  den  Grafen  Thoranc  angefertigt  haben.    Der  Geist  gut  bürgerlicher  Sach- 
lichkeit kann  sich  auch  gegenüber  den  reizvoll  beschwingten  Rokokodekorationen  nicht  verleugnen 
und  es  mag  auch  hier  darauf  verwiesen  werden,  daß  diese  Arbeiten  nicht  weniger  sympto- 
matisch sind  für  jene  oben  angedeutete  Kreuzung  norddeutschen  Ernstes  und  süddeutscher  Heiterkeit. 
Die  norddeutsche  Malerei  wird  fast  noch  im  Zeitalter  des  Dreißigjährigen  Krieges  nicht  nur 
durch  den  schon  früher  erwähnten  Braunschweigischen  Hofmaler  Albert  Freyse,  sondern  auch 
durch  Künstler  wie  Christoph  Paudiß,  der  wahrscheinlich  Schüler  von  Rembrandt  gewesen  (Abb.  136), 
und  den  Leipziger  Nicolaus  Knüpfer  charakteristisch  vertreten  (Abb.  130).     Am  klarsten  tritt  sie 
jedoch  in  den  Hansestädten  zutage,  die  für  die  protestantische  Seite  des  deutschen  Barocks  eine 
ähnliche  Bedeutung  haben  wie  das  katholische  Österreich  etwa  für  die  kirchlich  barodie  Kunst. 

In  Hamburg,  das  bereits  im  Mittelalter  eine  eigene  Malerschule  besessen,  ist  die  künstlerische 
Tradition  immer  lebendig  gewesen  und  speziell  in  der  zweiten  Hälfte  des  17.  und  im  ersten 
Drittel  des  18.  Jahrhunderts  hat  sie  eine  kräftige  zweite  Blüte  erfahren.    Die  den  Niederlanden 
unmittelbar  verwandten  Lebensformen  führten  hier  auch  künstlerisch  zu  einem  ununterbrochenen 
Austausch  von  Kräften  mit  dem  Nachbarlande  hin.    Dabei  aber  leistete  der  frische  Wirklichkeits- 
sinn dieser  nordischen  Maler  der  bloßen  Routine  einen  kräftigeren  Widerstand,  als  ihn  das  stärkere 
Gefühlselement  im  Süden  oftmals  gegenüber  fremden  Einflüssen  zuließ.     Und  ähnlich  wie   im 
benachbarten  protestantischen  Holland  weist  die  Wirklichkeit  auch  hier  der  Kunst  allein  ihre  Auf- 
gaben.   Noch  in  der  Zeit  des  großen  Krieges  mag  Weyers  bereits  oben  erwähnte  Schlachten- 
szene entstanden  sein.    Auch  in  dem  Schaffen  des  um  20  Jahre  jüngeren  Mathias  Scheits,  dessen 
Biographie  Lichtwark  geschrieben  hat,  findet  der  flackernde  Geist  eines  kriegerischen  Zeitalters 
oftmals  seinen  Niederschlag.    Das  Reitergefecht  mit  der  echt  Goyaschen  Geste  beweist  deutlich, 
daß  diese  kühlen  Norddeutschen  ihr  künstlerisches  Temperament  nicht  immer  zu  bändigen  brauchten 
(Heliogr.).    Im  ganzen  aber  malt  sich  gerade  in  den  Bildern  eines  Mathias  Scheits  ein  Stück 
echt  hamburgischen  Lebens,  das  dem  von  Altholland  nahe  verwandt  ist.     Es  sind  vornehme 
Hamburger,  die  da  feiertäglich  geputzt  am  Sonntag  Nachmittag  vor  den  Toren  spazieren  gehen, 
und  es  sind  die  Bauern  des  niederdeutschen  Flachlandes,  die  auf  anderen  Bildern  des  Meisters 
ihrer  Geselligkeit  fröhnen.    Natüriich  ist  das  holländische  Vorbild  unverkennbar,  aber  trotzdem 
gibt  es  bei  Scheits  immer  einen  Moment,  wo  seine  eigene  Persönlichkeit  ungemein  stark  zum 
Bewußtsein  kommt.    Erstaunlich  als  Malerei  ist  das  große  weibliche  Porträt  der  Braunschweiger 
Galerie  (Abb.  163),  und  gerade  hier  empfindet  man  vielleicht  noch  stärker  als  vor  den  Gesellschafts- 
szenen, wie  weit  sich  der  Künstler  rein  malerisch  von  allen  holländischen  Reminiszenzen  entfernt. 
Denn  hier  wie  dort  weist  die  koloristische  Behandlung  Töne  auf,  die  die  Teniers  und  Ostade 
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nicht  haben.  Diese  fein  verklingende  Melodik  des  Grün  und  Blau  auf  Bildern  wie  dem  „Spazier- 
gang" (Abb.  162),  „Wein,  Weib  und  Gesang"  (Abb.  161)  ist  der  Ausdruck  einer  neuen  Art  poetischen 
Sentiments.  Indes  wie  die  Zeit  selbst  noch  ohne  festen  Pol  in  ihrem  Wollen  ist,  so  will  uns  auch 
die  Wandelbarkeit  der  Sdieitssdien  Kunst  als  Ausdruck  einer  Generation  erscheinen,  die  auf  der 
Wende  zweier  Weltanschauungen  steht.  Aus  der  Not  von  gestern  ist  ein  neues  „Carpe  diem" 
geworden,  dessen  Erfüllung  das  Rokoko  vortäuscht.  Es  will  sogar  scheinen,  als  präge  sich  in 
den  Scheitsschen  Gesellsdhaftsbildern  ein  ähnlicher  Übergang  vom  Rustikalen  zum  städfisdi 
Gesitteten  aus,  wie  ihn  die  Entwiciilung  Watteaus  vom  holländisch-vlämischen  Stil  zum  pariserischen 
Sdiäferstück  zeigt.  Watteausdier  Geist  liegt  jedenfalls  unverkennbar  über  vielen  dieser  Bilder. 
Dodi  hat  dieser  neue  und  im  Norden  ungewohnte  Klang  des  Idyllischen  weder  hier  nodi  anderswo 
eine  Fortsetzung  erlebt.  Dem  geschäftsmännischen  Geist  Hamburger  Kaufleute,  deren  Schiffe  den 
Ozean  durchquerten,  blieb  auch  die  Kunst  immer  ein  Stück  merkantiler  Ware  oder  mindestens 
eine  Angelegenheit,  die  in  den  Bedürfnissen  des  Alltags  begründet  sein  wollte.  So  kommt  es, 
daß  gerade  hier  im  Norden  dem  Porträt  der  wichtigste  Anteil  an  der  allgemeinen  künstlerischen 
Entwicklung  zugewiesen  ward.  Der  fruchtbarste  Meister  des  norddeutschen  Bildnisses  ist  der 
Hamburger  Balthasar  Denner  gewesen,  der  15  Jahre  vor  dem  Tode  von  Scheits  geboren  wurde. 
Man  muß  diese  Daten  im  Auge  behalten,  um  die  Unterschiede  richtig  einzuschätzen,  denn  während 
in  Scheits  noch  alle  Möglichkeiten  eines  eben  erst  zu  neuem  Inhalt  erwachenden  Lebens  schlum- 
mern, steht  Denner,  das  Kind  der  nächsten  Generation,  bereits  programmatisch  fest  auf  dem 
Boden  einer  rationalistischen  Weltanschauung,  die  für  Gefühlsmomente  oder  Stimmungen  keinerlei 
Verständnis  mehr  hat.  Nur  so  kann  man  die  Nüchternheit  und  den  kleinlichen  Geist  der  durch 
ihn  verkörperten  Porträtkunst  richtig  verstehen.  Was  für  ein  Talent  in  diesem  Meister  schlum- 
merte, der  bereits  mit  elf  Jahren  zu  dem  Niederländer  Amama  in  Altona  in  die  Lehre  kam, 
zeigt  deutlich  jenes  Stilleben  mit  den  Äpfeln,  das  der  Vierzehnjährige  gemalt  hat  (Abb.  169). 
Leider  hat  Denners  Kunst  auf  dem  hier  gewiesenen  Wege  keine  Fortsetzung  erlebt.  Dieses 
philiströse  Eingehen  auf  die  Poren  in  der  Haut,  dies  völlige  Verkennen  jeder  formgestaltenden 
Ausdruckskunst  macht  den  Maler  mehr  zu  einem  Kuriosum  denn  zu  einem  wahrhaft  lebendigen 
Faktor  in  der  Kunstgeschichte.  Es  ist  der  Krämergeist  der  Zeit  und  des  Bodens  in  seiner  höchsten 
Potenz,  der  hier  vor  Augen  tritt.  Und  doch  hatte  gerade  Hamburg  Bildnismaler  von  ganz  be- 
deutendem Range.  Von  Denners  früh  verstorbenem  Sohn  Jakob,  dem  das  Bildnis  seines  Groß- 
vaters, des  alten  Mennonitenpredigers  (Abb.  166)  und  das  typologisch  besonders  amüsante  Familien- 
porträt mit  einiger  Bestimmtheit  zugesprochen  werden  darf,  ganz  zu  schweigen  (Abb.  356).  Aber  hat 
nicht  Lu/zn  hier  gearbeitet  (Abb.  360)  und  Paulsen  neben  anderen  Werken  das  in  seiner  echt  malerischen 
Auffassung  so  hervorragende  Bildnis  einer  älteren  Dame  gemalt  (Abb.  174)?  Selbst  der  mit  seinen 
Prinzessinnenbildern  des  Detmolder  Schlosses  neu  hervorgetretene  Johann  Hundt  erscheint  gegen- 
über einem  Denner  wie  ein  Maler  von  echtem  Geblüt  (Abb.  178).  Das  Süffige  seiner  ungemischten 
Farben  hat  direkt  etwas  Bestrickendes.  Und  weiter:  Sind  nicht  auch  die  Jurian  Jacobs,  der  in 
seinem  „Kalbsviertel"  ein  Stück  nüchternster  Alltäglichkeit  malerisch  geradezu  köstlich  zu  vertiefen 
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wußte  (Abb.  165),  ferner  G.  Stuhr,  der  Seemaler  und  Ernst  Stüven,  der  Stillebenmaler,  der  einem  Tamm 
fast  ebenbürtig  nahe  steht,  sind  alle  diese  Künstler  nidit  Beweis  für  die  Tatsache,  dag  gerade  hier 
oben  im  Norden  eine  Kultur  des  Auges  für  das  rein  Malerisdie  herrsdite,  die  den  kleinlichen 
Geist  eines  Denner  fast  fremdartig  auf  diesem  durch  kräftige  Tradition  geheiligten  Boden  er- 
scheinen läßt?  Wie  leidit  sich  aber  auch  auf  dieser  Linie  noch  menschlich  bedeutende  Werke 
schaffen  ließen,  hat  Denners  Schwager  van  der  Smissen  in  seinem  Selbstbildnis  dargetan  (Abb.  361). 
Ihm  dürfte  nicht  nur  der  Charakterkopf  des  Hamburger  Dichters  Brockes,  sondern  auch  das  geistig 
so  bedeutende  Bildnis  des  Dichters  Hagedorn  zuzuweisen  sein  (Abb.  495).  An  solche  Leistungen 
hat  Denner  nur  in  ganz  seltenen  Augenblicken  heranreichen  können,  am  ehesten  dann,  wenn  er 
sich  —  wie  in  der  „Kuchenfrau"  —  seinem  Modell  gegenüber  völlig  frei  fühlen  durfte  (Abb.  171). 
Was  immer  sich  aber  auch  gegen  Denners  mikroskopische  Malweise  einwenden  lägt,  man  wird 
den  Künstler  aus  dem  Gesamtbilde  der  Hamburger  Kunst  im  Zeitalter  des  Barocks  nicht  weg- 
denken können;  denn  der  Geist  dieser  Kunst  ist  noch  lange  in  der  Hansestadt  lebendig  geblieben; 
ja  uns  will  sogar  scheinen,  als  habe  er  hier  oben  bis  weit  ins  19.  Jahrhundert  hinein  nachgewirkt. 


Danzig  hatte  im  17.  Jahrhundert  als  die  wichtigste  deutsche  Warte  an  der  Ostsee  eine 
ähnliche  Mission  wie  die  größere  Schwesterstadt  an  der  Nordsee.  Auch  hier  erlebte  die  Kunst 
eine  ähnlich  bedeutende  Nachblüte  wie  im  geistesverwandten  Hamburg.  Dabei  dürfte  kunst- 
geschichtlich grade  hier  eine  reiche  Ausbeute  zu  erwarten  sein,  wenn  erst  einmal  das  ganze 
Material  —  so  wie  es  Lichtwark  in  Hamburg  getan  —  aufgearbeitet  ist  und  alle  weit  verstreuten 
Proben  dieses  Kunstschaffens  gesammelt  sein  werden.  Vorerst  knüpft  sich  die  Vorstellung  der 
Danziger  Malerei  in  der  Hauptsache  an  zwei  Künstler,  und  von  diesen  ist  der  ältere,  Daniel 
Schultz,  eine  noch  gar  nicht  fest  zu  umgrenzende  Erscheinung.  Wüßte  man  aber  nicht  mehr  von 
diesem  gebürtigen  Danziger,  als  daß  er  der  Urheber  jenes  einen  Porträts  der  Frau  Constantia 
von  Holten  gewesen,  man  müßte  ihn  ohne  weiteres  den  ersten  Künstlern  dieses  Zeitalters  bei- 
zählen (Heliogr.).  Das  Bild  ist  auch  dann  noch  ein  psychologisches  Meisterstüdi ,  wenn  man 
annehmen  will,  daß  es  ohne  gewisse  holländische  Vorbilder,  speziell  Vermeer,  undenkbar  wäre. 
Hinter  dem  feinen  silbernen  Schleier,  der  sich  über  die  menschliche  Erscheinung  breitet,  lebt  ein 
merkwürdig  vertieftes  Leben,  das  in  dieser  Epoche  auf  deutschem  Boden  ähnlich  kaum  begegnet. 
Die  beiden  anderen  hier  reproduzierten  Gemälde  aus  Stockholm  und  Zarskoje  Selo  gelten  als 
gesicherte  Werke  des  gleichen  Meisters  (Abb.  191).  Das  Erstere  weist  deutlich  in  die  Nähe  Rem- 
brandts,  das  Letztere  dagegen  kann  die  unserem  Meister  nachgesagten  engeren  Beziehungen  zum 
polnischen  Hofe  positiv  belegen  (Abb.  192).  Immer  vorausgesetzt  aber,  daß  es  sich  bei  diesen 
Bildern  und  ebenso  bei  der  auf  Seite  207  abgebildeten  Zeichnung  um  ein  und  dieselbe  Persönlichkeit 
handelt,  darf  man  annehmen,  daß  Schultz  eine  nicht  ohne  weiteres  verständliche  Stilentwicitlung 
durchgemacht  hat.  Andreas  Stech,  der  zweite  große  Danziger  Künstler  des  Barocks,  ist  an  Schultz 
gemessen  eine  künstlerisch  genau  abzugreifende  Persönlichkeit,  obwohl  auch  von  seinem  Leben 
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nur  wenig  bekannt  ist.  Aber  was  hier  aus  den  literarischen  Quellen  vorerst  noch  nicht  ersichtlich, 
das  kann  man  dieser  stattlidien  Zahl  gesicherter  Werke  entnehmen,  von  denen  ein  großer  Teil  auch 
in  Darmstadt  gezeigt  werden  konnte.  Schon  Nagler  gibt  unserem  Meister  das  Zeugnis,  daß  er  zu 
den  vorzüglidisten  deutschen  Künstlern  seiner  Zeit  gehöre,  und  dies  Urteil  darf  sogar  dahin 
erweitert  werden,  daß  es  an  Bildnismalern  in  der  zweiten  Hälfte  des  17.  Jahrhunderts  in  unserm 
Vaterland  Niemanden  gegeben  hat,  der  sich  künstlerisch  einem  Stedi  vergleichen  kann.  Mag  auch 
hier  die  holländische  Schulung  unverkennbar  sein,  so  verleugnen  sich  weder  die  echt  deutsche 
Art  noch  die  Emotionen,  die  Stedi  direkt  dem  Heimatboden  entnahm.  Das  zeigt  deutlich  das 
Bild  mit  dem  auch  kulturhistorisch  bemerkenswerten  Spaziergang  zweier  Patrizier  vor  den  Toren 
Danzigs  aus  dem  Braunschweiger  Museum  (Abb.  182),  auf  dem  die  Silhouette  der  alten  Seestadt 
im  Hintergrunde  sichtbar  wird;  das  beweisen  auch  zahlreiche  der  so  neu  und  kraftvoll  empfundenen 
Bildnisse  von  koloristisch  ungemein  starken  Reizen.  Auch  hier  fühlt  man  wie  bei  dem  Frauen- 
bildnis von  Schultz  die  kühle  Seeluft,  die  sich  fast  unmerklich  mit  einem  feinen  silbrigen  Hauch 
über  die  Bilder  legt  und  den  Menschen  etwas  Vergeistigtes  gibt.  Stech  war  aber  auch  Historien- 
maler und  hat  in  den  Klosterkirdien  von  Oliva  und  Pelplin  gemalt  und  die  dort  geübte  Fresko- 
technik scheint  des  öfteren  auch  den  Stil  seiner  Porträts  beeinflußt  zu  haben,  wie  das  vor  den 
beiden  wahrscheinlidi  frühen  Bildnissen  ersichtlich  wird  (Abb.  186).  Dagegen  ist  das  große 
Blumenstück  aus  einem  völlig  neuen  und  modern  ansprechenden  Gefühl  für  das  rein  Malerische 
heraus  entstanden  (Abb.  185). 

Die  durch  Stech  gewiesene  Richtung  setzt  eine  geraume  Zeit  später  der  angeblich  in  hohem 
Alter  1780  in  Danzig  verstorbene  Jakob  Wessel  fort,  der  sich  an  Pesne  gebildet  haben  soll. 
Davon  ist  allerdings  bei  dem  hier  reproduzierten  Porträt  des  Sekretarius  und  Naturforschers 
Klein  kaum  etwas  zu  spüren  (Abb.  194).  Wohl  aber  steht  das  Werk  nach  koloristischer  Behand- 
lung und  Auffassung  wie  ein  naher  Geistesverwandter  neben  den  um  einen  Grad  herberen  Bild- 
nissen eines  Andreas  Stech. 

Nicht  immer  ist  die  norddeutsche  Kunstübung  von  jenem  selbstbewußten  persönlichen  Geist 
erfüllt  gewesen,  der  uns  bei  den  zuletzt  gewürdigten  Meistern  der  Hamburger  und  Danziger 
Schule  begegnet.  Andere  schwächere  Geister  haben  sich  sklavischer  an  das  vom  Ausland  ge- 
wiesene Vorbild  angeschlossen,  sind  sogar  wie  der  zu  Tönning  geborene  Schleswiger  Jürgen 
Ovens  immer  in  engster  Berührung  mit  dem  Schaffen  des  Auslandes  geblieben  und  daher  bei 
aller  Qualität  ihrer  Werke  für  die  deutsche  Kunst  nicht  unmittelbar  fruchtbringend  gewesen. 
Trotzdem  aber  will  uns  Ovens  als  eine  nicht  uninteressante  Persönlichkeit  erscheinen,  weil  seinen 
Schöpfungen  bei  aller  Abhängigkeit  von  den  Vlamen  und  Holländern  gelegentlich  eine  kräftige  Dosis 
eigener  Empfindung  und  malerischer  Auffassung  nicht  fehlt  (Abb.  179).  Es  wäre  jedenfalls  völlig 
verkehrt,  ihn  restlos  den  Holländern  beizuzählen.  Eine  Ovens  verwandte  Erscheinung,  die  frei- 
lich an  Bedeutung  hinter  jenem  zurücicbleibt,  ist  der  Dessauer  Hofmaler  Abraham  Snapphan,  der, 
1651  in  Leiden  geboren,  kleinformatige  Gesellschaftsstücke  im  Stil  des  Mieris  malte,  auf  denen 
er  die  Herren  und  Damen  des  Dessauer  Hofes  mit  gut  bürgerlicher  Geste  abkonterfeite,  im 
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ganzen  eine  mehr  originelle  als  künstlerisch  irgendwie  prominente  Erscheinung  (Abb.  195).  Und 
doch  ist  grade  Snapphan  für  einen  ziemlidi  großen  Kreis  deutscher  Hofmaler  symptomatisdi, 
die  früher  oder  später  ähnlidies,  oft  sdilechter,  oft  audi  besser,  geschaffen  haben.  Sie  sind  es 
vor  allem  gewesen,  auf  deren  Wirksamkeit  sich  bisher  das  sdiledite  Urteil  über  diese  ganze  Zeit- 
epodie  gegründet  hat,  Künstler,  die  audi  in  diesem  Werke  reidilidi  zu  Worte  kommen,  weil  sie 
als  Gegenbeispiele  nidit  übersehen  werden  dürfen.  Der  ältere  Georg  Lisiewski  gehört  zu  ihnen  und 
in  gewissem  Sinne  audi  Ismael  Mengs,  der  freilidi  seinem  Können  nach  mit  anderer  Betonung 
genannt  werden  muß.  Die  beiden  Braunsdiweiger  Bernhard  Christoph  Franke  und  der  ihm  geistes- 
verwandte Johann  Konrad  Eichler  wären  hier  ebenfalls  zu  nennen  und  audi  ein  Maler  wie  der 
höchst  produktive  Darmstädter  Hofmaler  Johann  Christian  Fiedler  sind  typisdie  Vertreter  einer 
Künstlergenossensdiaft,  die  in  hundertfadier  Auflage  an  den  deutsdien  Fürstenhöfen  ihr  Wesen 
getrieben  hat.  Sie  haben  meist  nidits  dazu  getan,  den  Gesdimadt  ihrer  Umgebung  zu  heben, 
sondern  sind  —  wie  es  in  dieser  Zeit  des  absolutistisdien  Fürstenregimentes  kaum  anders  denk- 
bar war  —  der  Mode  und  Versimpelung  ebenso  Untertan  gewesen  wie  die  hohen  Herren,  die 
sie  zu  bedienen  pflegten.  Aus  diesem  Geschledit  sind  dann  die  Meister  jenes  höfischen  Porträts 
geboren,  das  die  eine  Seite  des  nun  anhebenden  deutsdien  Rokokos  diarakterisiert.  Dodi  bevor 
die  Betraditung  zu  diesen  Dingen  voraneilt,  gilt  es  nodi  einigen  wenigen  Künstlerpersönlidikeiten 
geredit  zu  werden,  die  den  Blidc  abermals  rückwärts  lenken  oder  für  ihre  Zeit  Höhepunkte  bedeuten. 
Eine  der  typisdisten  Ersdieinungen  des  deutschen  Barocks  ist  Michael  Willmann,  der  geborene 
Königsberger,  dessen  Leben  aber  so  eng  mit  der  sdilesischen  Kunstgeschichte  verknüpft  ist,  dag 
man  sidi  längst  daran  gewöhnt  hat,  ihn  als  den  Hauptrepräsentanten  dieses  Kreises  zu  feiern. 
Seine  künstlerische  Entwicklung  beginnt  in  Holland,  wo  er  in  der  Nähe  Rembrandts  gelernt  hat. 
Obwohl  er  dann  vorübergehend  in  Prag  tätig  war  und  längere  Zeit  hindurch  zum  Hofe  des 
Großen  Kurfürsten  in  engster  Beziehung  stand,  hat  er  dodi  den  größten  Teil  seines  künstlerischen 
Wirkens  der  sdilesisdien  Hauptstadt  Breslau,  dem  benachbarten  Kloster  Leubus  und  den  übrigen 
sdilesisdien  Zisterzienserklöstern  gewidmet.  Und  in  dieser  kirdilichen  Tätigkeit,  die  Willmann 
nadi  seinem  Übertritt  zum  Katholizismus  mit  gesteigerter  Leidensdiaftlichkeit  ausgeübt,  nimmt 
er  fast  eine  Ausnahmestellung  unter  seines  Gleidien  ein.  Es  ist  der  Geist  der  Gegenreformation, 
der  aus  diesen  heute  leider  nur  nodi  zum  Teil  erhaltenen  Werken  spridit  und  wie  der  Maler 
sidi  mehr  als  andere  Künstler  im  Malerischen  einen  Rubens  zum  Vorbild  genommen,  so  sdieint 
auch  der  Vlame  bei  der  inneren  Konzeption  dieser  kirdilichen  Darstellungen  Pate  gestanden  zu 
haben.  Aber  dessen  Sdiatten  ist  audi  da  unverkennbar,  wo  Willmann  —  der  wie  es  sdieint,  eben- 
falls kein  Verneiner  des  Lebens  gewesen  ist  —  antike  Stoffe,  wie  die  köstlidie  Entführung  der  Europa 
behandelt  (Heliogr.)  oder  die  Glorifikation  des  Großen  Kurfürsten  ganz  im  Geiste  seines  Lehrers 
malt  (Abb.  199).  Und  dodi  gibt  es  hier  wie  dort  immer  ein  Moment,  wo  die  Willmannsdien  Sdiöp- 
fungen  ihr  persönlidies  Gesidit  enthüllen.  Ist  auf  soldien  Bildern  wie  den  hier  reproduzierten  audi 
die  Anlehnung  ans  Vorbild  deutlidi  genug,  so  war  die  Leiditigkeit  des  Pinsels,  der  geniale  Sdiwung 
dem  sdiwerblütigeren  Ostpreußen  versagt.    So  bedeutend  seine  Werke  audi  innerhalb  ihrer  Zeit- 
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epodie  mit  Redit  eisdieinen,  keines  von  ihnen  ist  aus  jener  lapidaren  Selbstverständlichkeit  heraus- 
gewachsen, mit  der  Rubens  zur  Bewunderung  zwingt.  Man  fühlt  die  Arbeit  des  Verstandes,  die 
deutsche  Gründlichkeit,  die  das  Gegenteil  jedweden  genialen  Schaffens  ist,  und  man  ist  gerührt 
von  der  Mühe,  die  sidi  Willmann  gibt,  um  beispielsweise  das  Sechstagewerk  der  Schöpfung 
ad  oculos  zu  demonstrieren,  genau  wie  die  alten  Illuminatoren,  nur  daß  die  oft  im  kleinen 
Finger  so  viel  wahrhafte  Monumentalität  besessen,  wie  sie  der  Schlesier  nicht  in  sedis  Fausten 
gehabt  haben  würde  (Abb.  204).  Sdiliefelich  ist  dieses  Willmannsdie  Barock  auch  kein  schlechtes 
Gegenstück  zu  dem  Sdiwulst  jener  schlesischen  Dichterschule,  die  durch  die  Namen  eines  Hofmanns- 
waldau  und  Lohenstein  gekennzeidinet  wird. 

Eine  recht  bescheidene  Stellung  nimmt  im  Rahmen  des  norddeutschen  Kunstkreises  bis 
um  die  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  die  Landschaftsmalerei  ein,  woran  nidit  nur  der  protestantische 
Geist  und  der  immer  stärker  hervortretende  Rationalismus  im  allgemeinen,  sondern  ebensosehr 
die  Akademieen  die  Hauptschuld  trugen.  Mögen  auch  die  kriegerischen  Ereignisse  mehr  oder 
weniger  in  den  Menschen  das  Gefühl  für  die  reine  Natur  abgestumpft  haben,  sicher  hatte  die 
auf  den  Kunstschulen  gehandhabte  Methode  der  Prospekten-  und  Vedutenmalerei,  die  vor  allem 
in  Dresden  geübt  wurde,  die  Hauptschuld  an  der  Verödung  dieses  Gebietes.  Denn  daß  an 
Talenten  kein  Mangel  war,  zeigt  z.  B.  der  in  seinen  Leistungen  sehr  ungleiche  Dismas  Dägen, 
der,  aus  Niederlind  bei  Coburg  gebürtig,  es  sogar  bis  zum  preußisciien  Hofmaler  unter  Friedrich 
Wilhelm  1.  gebracht  hat.  Ein  glücklicher  Zufall  liefe  die  hier  abgebildeten  Stücke  aus  dem 
Besitz  des  Freiherrn  von  Erffa  finden,  auf  dessen  Schloß  in  der  Nähe  Coburgs  wohl  noch  ein 
Dutzend  ähnlicher  Darstellungen  vorhanden  sind.  Wer  die  Bilder  genauer  betrachtet,  würde 
diesen  Historiographen  längst  vergessener  Belagerungen  und  Gefechte,  die  er  zum  größten  Teil 
wohl  nach  den  Angaben  seines  Auftraggebers  hat  malen  müssen,  gern  einmal  im  Dienste  reiner 
Landschaftskunst  gesehen  haben.  Denn  die  Begabung  für  die  Darstellung  der  Stimmungen  in 
der  Natur  und  besonders  für  die  Atmosphäre  ist  auf  all  diesen  Stücken  evident  und  ebenso 
unverkennbar  ist  das  Dägen  eigene  Gefühl  für  die  kompositioneilen  Werte.  Endlich  treten  auch 
in  der  Koloristik  durch  die  Verwendung  ungebrochener  Farbtöne  modernere  Tendenzen 
unzweideutig  hervor  (Heliogr.  u.  Abb.  217 — 219). 

Interessanter  und  in  seiner  vielseitigen  Wirksamkeit  ungleich  fruchtbarer  ist  der  Dresdner 
Landschafter  Johann  Alexander  Thiele,  in  dem  man  mit  Recht  den  Begründer  der  Dresdner 
Landschaftsmalerei,  wie  sie  sich  bis  auf  Ludwig  Richter  entwickelte,  erkennen  kann.  Auch  Thiele 
ist,  wie  so  mancher  Künstler  dieses  Jahrhunderts,  Autodidakt  gewesen.  In  seiner  Jugend  tat 
er  Kriegsdienste,  bis  ihn  der  Zufall  nach  Dresden  führte,  wo  der  Romantiker  Agricola  sein  Lehrer 
wurde.  Diese  Tatsache  ist  besonders  wichtig;  denn  Thieles  Kunst  ist  in  mehr  als  einem  Punkte 
die  Fortsetzung  der  Landschaftsmalerei  seines  Meisters,  der  den  gleichen  poetischen  Sinn  für  die 
deutsche  Natur  besessen  hat.  Das  empfindet  man  vor  allem  da,  wo  es  dem  Künstler  weniger 
darauf  ankommt,  Prospekte  und  Panoramen  als  vielmehr  Bilder  zu  malen  und  die  Natur  bild- 
mäßig zu  gestalten.     Aber  auch  bei   der  Arbeit   des   sächsischen  Topographen  verleugnet  sich 

XXVII 


selten  ein  starkes  Gefühl  für  die  feineren  Nuancierungen,  für  die  Lidit-  und  Tonwerte  und  eine 
formale  Neugliederung.  Leider  haben  viele  der  Thieleschen  Prospekte,  die  erst  kürzlidi  mit 
einer  ausgezeichneten  Biographie  des  Malers  publiziert  worden  sind^,  stark  nachgedunkelt,  aber 
wo  immer  einem  die  Landschaften  des  Künstlers,  z.  B.  in  den  Schlössern  von  Schwarzburg- 
Rudolstadt  begegnen  (Thiele  war  von  ca.  1728—1738  Berater  des  Fürsten  Günther  in  Arnstadt), 
ist  man  überrascht,  wie  modern  diese  Dinge  wirken.  So  darf  man  sagen,  dag  der  Landschafter 
Thiele  in  der  Entwicjklungsgeschichte  der  deutschen  Kunst  denn  doch  wohl  einen  anderen  Platz 
beanspruchen  darf,  als  ihm  bisher  zugestanden  wurde  (Abb.  221  u.  f.). 

Eine  ähnlich  sympathische,  dem  letztgenannten  Maler  entfernt  verwandte  Erscheinung  ist  der 
sächsisch-meiningische  Hofmaler  Friedrich  Wilhelm  Hirt,  der  in  der  Hauptsache  Landschaften  mit 
Viehstaffage  gemalt  hat.  Die  hier  reproduzierte  große  Ansicht  von  Frankfurt  bzw.  Sachsenhausen 
zeigt  ihn  ebenfalls  als  typischen  Vertreter  der  Vedutenmalerei  (Abb.  216).  Aber  es  fehlt  der  Thiele 
eigene  großartige  Aufbau  und  die  imposante  Tiefengliederung,  dafür  versucht  Hirt  ein  Stücke 
bewegten  Lebens  nach  der  Natur  zu  malen,  wobei  er  sich  als  ein  für  Farben  und  Licht  gleich 
empfängliches  Gemüt  erweist.  Auch  hier  bereitet  sich  bereits  eine  entschiedene  Wendung  vor,  der 
erste  Auftakt  zu  der  durchaus  neuzeitlichen  Landschaftsmalerei,  die  in  der  zweiten  Hälfte  des  Jahr- 
hunderts die  Schweizer  und  neben  ihnen  die  Kobell,  Rauscher  u.  a.  zur  vollen  Entfaltung  brachten. 

Ganz  andere  Wege  als  die  Dägen,  Thiele  und  Hirt  verfolgt  in  seiner  Malerei  Karl  Sylva 
Dabois,  einer  der  amüsantesten  Künstler  dieser  an  merkwürdigen  Schicksalen  so  überreichen  Zeit, 
Der  ehemalige  Soldat  und  Berliner  Ballettmeister  unter  Friedrich  I.  entdeckte  in  sich,  als  es  mit 
der  Tanzkunst  scheinbar  zu  Ende  ging,  den  Maler.  Und  wie  er  ehedem  seine  Musen  im  zier- 
lichen Menuett  über  die  Bretter  gehen  hieß,  so  kommandierte  er  jetzt  die  Malerei  mit  Grazie 
und  feinem,  etwas  weichlichem  Geschmack,  ein  neuer  Watteau  auf  märkischem  Boden.  Sein 
Freund  Pesne  hat  ihm  die  Figürchen  in  seine  koketten  Grunewaldbilder  hineingesetzt,  in  denen 
etwas  wie  deutsche  Romantik  schlummert,  die  auch  unter  dem  französischen  Deckmantel  unver- 
kennbar ist  (Abb.  241).  Es  ist  der  Kulturkreis  des  großen  Friedrich,  der  hier  bereits  begegnet,  für  den 
ein  Mann  wie  Pesne,  Hofmaler  und  Akademiedirektor,  den  prägnantesten  Ausdruck  gefunden.  Aber 
man  soll  auch  bei  Pesne  die  andere  Seite  seines  künstlerischen  Wesens  nicht  vergessen,  sobald 
er  sich  vom  höfischen  Zwange  frei  weiß  und  jene  unvergleichlichen  bürgerlichen  Porträts  schafft, 
auf  denen  er  die  Künstler  und  Menschen  aus  der  näheren  Umgebung  des  großen  Königs  so 
lebensvoll  verewigt  hat.  Um  dieser  Schöpfungen  willen  darf  man  ihn  unbedenklich  der  deutschen 
Kunstgeschidhte  einverleiben.  Auch  in  Johann  Conrad  Seekatz  begegnet  dieser  innere  Zwiespalt 
zwischen  dem,  was  die  Mode  will  und  dem,  was  der  Künstler  wirklich  mit  seinem  Herzblut 
schafft.  Die  große  Heiterkeit,  die  allen  Schöpfungen  dieses  Darmstädter  Hofmalers  eignet,  einerlei 
ob  er  Supraporten  in  französischem  Geschmack  oder  bürgerlich  gesehene  Genreszenen  malt,  ist 
der  Ausdruck  eines  echt  deutschen  Sentimentes,  dessen  Lust  zum  Fabulieren  kein  Ende  findet. 
Er  ist  sicher  einer  der  liebenswürdigsten  Erscheinungen  dieser  Zeit,  und  wer  die  besten  Schöp- 

')  Moritz  Stübel,  Der  Landsdiaftsmaler  Johann  Alexander  Thiele  und  seine  sächsischen  Prospekte.  Leipzig  1914. 
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fungen  seiner  Hand  unbefangen  genossen,  wird  ihm  ohne  weiteres  einen  ehrenvolleren  Platz 
zugestehen,  als  er  ihn  bisher  in  der  überkommenen  kritiklosen  Anschauung  beanspruchen  durfte. 
Das  hier  reproduzierte  duftige  Porträt  der  Helene  Martini  steht  genau  an  der  Grenze,  wo  das 
bürgerlidie  Bildnis  den  Schritt  ins  höfisch  repräsentative  Rokoko  wagt  (Abb.  255).  Dieses  ist  der  Inhalt 
des  nädisten  weniger  abwedislungsreichen  Kapitels. 


Der  Sieg  der  höfisdien  Kultur  über  die  bürgerliche  bedeutet  künstlerisch  das  Ende  des  Barodts 
zugunsten  des  Rokokos.  Jenes  umsdirieb  ein  Kapitel  nationalen  Lebens  und  einer  selbstbewußten 
Kunstriditung,  die  bei  aller  Besdieidenheit  doch  von  einer  bestimmten  Weltanschauung  durdi  die 
Kraft  der  Persönlidikeit  bedingt  worden  ist.  Es  war  in  der  Hauptsache  kirdilich- bürgerlich, 
getragen  einerseits  von  der  Kraft  der  religiösen  Erneuerung  im  Süden,  gestützt  andererseits 
durch  den  Rationalismus  und  den  bürgerlichen  Gemeinsinn  im  Norden.  Zwischen  beide  Richtungen 
sdiiebt  sidi  gegen  Ende  des  17.  Jahrhunderts  immer  bewußter  eine  neue  Form  höfischer  Kultur, 
die  in  dem  Maße  an  Boden  gewann,  wie  der  fürstliche  Absolutismus  gegenüber  dem  bürgerlichen 
Gemeinwesen  entsdieidend  nidit  nur  in  die  politischen  Gesdiicke  Europas  eingriff,  sondern  auch 
dem  erhöhten  Maditgefühl  ein  erkennbares  Relief  nach  außen  hin  zu  geben  bestrebt  war.  Der 
Sieg  dieser  höfischen  Kultur  ist  gekennzeidinet  durch  die  wachsende  Bedeutung  der  Akademien, 
die  sich  fast  ausnahmslos  des  fürstlichen  Patronats  erfreuten.  Während  das  Barock  noch  die 
gute  handwerklidie  Tradition  und  das  unmittelbare  Verhältnis  vom  Meister  zu  seinem  Schüler 
gekannt  hat,  wirkt  der  vom  Rokoko  geförderte  Betrieb  der  Akademien  verallgemeinernd  und 
sdiematisierend.  Die  Kunst  wird  zum  guten  Teil  nach  Regeln  exerziert  und  die  höfische  Formen- 
spradie  in  einem  leidit  erlernbaren  Kanon  festgelegt,  aus  dem  das  völkisch  Nationale  möglichst 
zugunsten  des  modisch  Internationalen  verbannt  wird.  Im  Barode  war  nodi  alles  auf  ein  großes 
inneres  Erleben  eingestellt.  Die  Wände  und  Plafonds  der  Kirdien  sind  voll  des  religiösen 
Jubels,  den  jeder  einzelne  Bildner  vor  der  Glorie  des  Allerhödisten  empfindet.  Die  Bildnisse 
sind  aus  dem  starken  Gefühl  für  die  Persönlidikeit  herausgewachsen  und  selbst  die  Landschafts- 
malerei, die  merkwürdigerweise  immer  nur  in  ausgesprochen  bürgerlidien  Kunstepochen  kraftvoll 
Boden  zu  fassen  vermochte,  zeigt  im  deutsdien  Barock  ein  vielseitiges  Bild,  das  von  einem  neuen 
Verhältnis  des  Menschen  zur  Natur  Kunde  gibt.  Daß  die  Künstler  aus  dieser  Zeit  bereits  stark 
fremden  Einflüssen  unterlagen,  hatte  seinen  Grund  zumeist  in  dem  allgemeinen  Wandertrieb,  dessen 
Ziele  vornehmlidi  Italien  und  Holland  sind.  Das  Rokoko  gibt  auch  dieser  traditionellen  Wander- 
lust unserer  Künstler  neue  Orientierungsmöglichkeiten.  Nicht  mehr  die  Plätze,  wo  tüchtige  Meister 
leben,  in  deren  Nähe  man  Bildung  sucht,  sind  das  Ziel  der  jüngeren  Generation,  sondern  die 
Kunstzentren,  an  denen  die  berühmten  Akademien  sich  internationalen  Rufes  erfreuen.  Paris 
wird  in  dieser  Epoche  höfischer  Eleganz  immer  mehr  der  anerkannte  Vorort  europäischer  Kultur. 
Hier  schöpfen  die  deutschen  Hofmaler  an  den  Quellen  des  neuen  gesellsdiaftlichen  Ideales,  hier 
suchen  selbst  die  kleinsten  der  sdiöngeistig  interessierten  deutschen  Fürsten  Zerstreuung  und  das 
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künstlerische  Vorbild  für  ihren  eigenen  Betätigungsdrang.  Selbst  der  größte  deutsche  Fürst 
dieser  Zeit,  Friedridi  IL,  unterliegt  dem  Zauber  des  gallisdien  Esprits.  Dodi  während  die  höfisdie 
Kultur  in  Deutschland  mit  den  Brennpunkten  in  Dresden,  Wien,  München  und  Berlin  im  Großen 
das  allgemeine  Bild  der  Kunst  zu  bestimmen  scheint,  bereitet  sich  in  der  zweiten  Hälfte  des 
18.  Jahrhunderts  im  Stillen  die  nationale  Selbsterneuerung  des  deutschen  Geistes  vor,  an  der 
abermals  die  bildende  Kunst  lebhaften  Anteil  hat.  Aber  auch  dieser  Prozeß  hat  sich  ebensowenig 
wie  der  Übergang  vom  Barock  zum  Rokoko  unvermittelt  und  plötzlich  vollzogen.  War  das  Bürgertum 
mit  dem  Erwachen  des  Absolutismus  kulturell  stark  ins  Hintertreffen  geraten,  so  gelangt  es  in 
dem  Augenblidk  zu  neuer  Bedeutung,  wo  der  bürgerliche  Dichter  und  Denker  einer  neuen  Welt- 
anschauung das  große  Losungswort  gibt,  vor  dem  im  Zeitalter  der  Revolution  das  stolze  Gebäude 
des  fürstlichen  Absolutismus  in  ein  Nichts  zusammensinken  sollte.  Voltaire  und  Rousseau  — 
Friedrich  der  Große  und  Goethe  —  höfisches  Porträt  und  deutsche  Landschaft,  in  diesen  Begriffen 
prägt  sich  von  ungefähr  das  Gegensätzliche  der  künstlerischen  Weltanschauung  und  die  innere 
Wandlung  einer  Zeitepoche  aus,  die  uns  die  Grundlagen  der  modernen  Kultur  geschenkt  hat. 
Solange  der  höfische  Geist  das  öffentliche  und  gesellschaftliche  Leben  in  Deutschland  beherrscht, 
hört  die  Kunst  auf,  Selbstzweck  zu  sein.  Das  Rokoko  weist  allen  Gebieten  des  künstlerischen 
Lebens  —  und  nicht  nur  dem  Handwerk  oder  der  Raumkunst  —  Aufgaben  zu,  die  immer  ihr 
Teil  zur  Vervollkommnung  des  höfischen  Ideales  beitrugen.  Die  Malerei  im  besonderen  wird 
zur  Dekoration  umgedeutet.  Stilleben  und  Landschaft  werden  Teile  der  großen  Arabeske,  deren 
graziöser  Schwung  wie  ein  Symbol  auf  die  Veräußerlichung  der  Kultur  erscheint.  Selbst  das 
Porträt  hört  auf,  um  seiner  selbst  willen  Geltung  zu  haben.  Das  dekorative  Beiwerk  ist  meist 
wichtiger  als  der  Ausdruck  der  Persönlichkeit.  Nicht  das  Individuelle  reizt  die  Palette  dieser 
malenden  Höflinge  (die  bezeichnenderweise  an  den  kleinen  Fürstenhöfen  meist  den  Rang  eines 
Kammerdieners  einnehmen)  sondern  es  heißt  das  Ideal  des  neuen  Weltmenschen  nach  den 
Geboten  und  der  überkommenen  modischen  Formensprache  verkörpern  und  die  Natur  selbst  —  so 
gut  es  geht  — ,  hinter  den  rauschenden  Draperieen,  den  kostbaren  Seiden  und  Sammeten  der 
Toiletten  zu  verbergen,  damit  nirgends  der  Eindruck  guter  Manieren  und  lächelnder  Diskretion 
verwischt  wird.  Der  Mensch  erscheint  auf  diesen  Bildnissen  nicht  als  Souverän  der  ihn  um- 
gebenden Welt,  sondern  als  Teil  des  Ganzen,  dessen  charakteristisches  Merkmal  lässige  Vor- 
nehmheit ist.  Das  Körperliche  verwächst  mit  dem  meist  flächig  behandelten  Hintergrund  zu 
einer  farbigen  Gesamtharmonie  und  die  Mehrzahl  dieser  Hofmaler  hat  sich  besser  darauf  ver- 
standen, die  elegante  Pose  in  einer  von  raffiniertester  Schneiderkunst  entworfenen  Toilette  wieder- 
zugeben, als  den  Geist  oder  Charakter  eines  Menschen  nur  halbwegs  zu  erschöpfen.  Daraus 
erklärt  es  sich,  warum  diesen  Porträts  gegenüber  unser  modernes  Gefühl  meist  völlig  kalt  bleibt. 
Wir  bewundern  das  Raffinement  und  den  modischen  Luxus,  freuen  uns  besten  Falles  am  Detail 
oder  an  irgendeinem  neuen  und  graziösen  Einfall,  durch  den  der  Eine  oder  Andere  dieser  Maler 
wenigstens  hin  und  wieder  den  Versuch  macht,  sich  aus  den  Fesseln  des  konventionellen  Schemas 
zu  befreien,  aber  inneriich  bleiben  wir  kühl.    Der  Historiker  mag  mit  Recht  über  den  Reichtum  des 
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sdiillernden  Lebens  entzüdtt  sein,  den  die  Bildnisse  des  RoI<okos  noch  auf  ferne  Generationen  ver- 
erben werden  —  in  der  Geschichte  der  Malerei  bedeutet  die  höfische  Porträtkunst  eine  Episode,  die 
ohne  Folgen  für  die  Entwicklung  geblieben  ist.  Dieses  höfische  Repräsentationsbiid  hat  an  sich 
nur  ein  kurzfristiges  Dasein  gehabt.  Es  baut  nicht  auf  den  Traditionen  des  Barocks  auf  —  wie 
man  vielleicht  annehmen  könnte  —  sondern  es  ist  von  außen  her  importiert  worden  und  hat 
wie  alles  Fremdartige  in  Deutschland  einen  großen  Kult  entwickelt.  Die  Fortsetzung  der  Barock- 
tradition geben  die  bürgerlichen  Porträts,  für  die  Anton  Graft,  der  Schweizer,  vorbildlich  geworden 
ist,  geben  vor  allem  die  Landschaften  aus  der  zweiten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts,  auf  die  die 
Darmstädter  Ausstellung  zum  erstenmal  nachdrücklichst  verwiesen  hat. 

Von  Pesne  hat  man  gern  behauptet,  er  habe  den  Geist  des  französischen  Rokokos  als  einer 
der  Ersten  nadi  Deutschland  verpflanzt.  Das  stimmt  genau  in  dem  Maße  wie  Friedrich  der  Große 
überhaupt  der  französisdien  Mode  und  dem  Pariser  Gesdimadt  unterworfen  gewesen  ist  und  wie 
Pesne,  der  die  Pariser  Atelierfradition  aus  seiner  frühen  Jugend  übernommen,  genötigt  war,  im 
Geiste  dieser  neuen  höfisdien  Mode  Fürstenbildnisse  zu  malen  und  sich  der  Insel  der  Cythera 
zu  nähern.  Daß  er  selbst  da,  wo  er  dem  Zeitgeschmack  Konzessionen  madien  mußte,  mit- 
unter ein  erstklassiger  Künstler  sein  konnte,  beweist  das  wundervolle  Bildnis  der  großen  Land- 
gräfin (Abb.  225),  dessen  Rokoko-Anmut  nur  von  einer  selbst  in  Frankreich  ungewöhnlichen 
malerischen  Verklärtheit  übertroffen  wird.  Aber  bei  Pesne  überwindet  das  Talent  fast  immer  den 
Hofmann,  besonders,  wenn  er  seinesgleichen  gegenüberstand,  ganz  ähnlich  wie  es  einem  Seekatz 
ergeht,  der  audi  seines  Zeichens  Hofmaler  war.  Indes  sind  die  repräsentativen  Aufgaben  bei 
ihm  weniger  widitig  und  so  konnte  er  audi  in  seinen  Rokokodekorationen  immer  noch  einem 
gut  bürgerlichen  —  nidit  eben  espritvollen,  aber  dodi  redit  aditbaren  Künstlerideal  nachgehen. 
Unter  den  Dutzenden  längst  vergessener  Hofmaler  aber  gibt  es  einige,  die  uns  nicht  nur  um  der 
Kulturgeschichte  willen  teuer  sind.  So  ähnlidi  sie  oft  auch  einander  scheinen,  so  augenfällig  sind 
dodh  die  Stiluntersdiiede,  ja  man  mödite  geneigt  sein,  von  einem  Berliner,  Dresdner,  Wiener  und 
Münchner  Rokokostil  zu  sprechen,  um  damit  etwa  die  Wesensmerkmale  anzudeuten,  die  die  Maler- 
familie Lisiewski  oder  einen  Matthieu  von  einem  Mengs,  Meytens  und  Des  Maries  trennen.  Oft 
hat  es  sogar  den  Anschein,  als  hätten  die  Auftraggeber  Anteil  an  der  Entfaltung  dieser  Künstler- 
talente gehabt,  insofern  als  die  Lisiewskis  und  Matthieu  zum  Beispiel  selten  nur  über  die  Atmos- 
phäre einer  etwas  beschränkten  norddeutschen  Fürstenkultur  hinausgedrungen  sind,  während  in 
dem  üppigen  Dresden,  in  dem  vollblütigen  Wien  und  dem  prachtliebenden  München  der  Kunst 
und  ihren  Vertretern  wesentlich  größere  Aufgaben  vorbehalten  waren. 

Der  Stammvater  der  Malerfamilie  Lisiewski  war  jener  1674  in  Olesko  geborene  Georg 
Lisiewski,  den  wir  als  einen  aus  Polen  in  Berlin  zugewanderten  Künstler  bereits  kurz  kennen 
gelernt  hatten.  Aber  erst  seine  drei  Kinder  haben  den  Familiennamen  unsterblich  gemacht  und 
der  höfischen  Malerei  des  deutschen  Rokokos  ihren  spezifisch  norddeutschen  Ausdruck  geprägt. 
Das  gilt  vor  allem  für  den  Sohn  Christian  Friedrich  Reinhold  Lisiewski  und  seine  ältere  Schwester 
Anna  Rosina,  verehelichte  Matthieu,  die  in  zweiter  Ehe  mit  einem  Assessor  namens  de  Gase 
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vermählt  war.  Aber  auch  die  jüngere  Schwester  Anna  Dorothea,  die  später  den  sonst  ziemlich 
unbekannten  Maler  Therbusch  heiratete,  hat  vom  Vater  das  Talent  übernommen  und  ist  zeit- 
weilig in  Mannheim  in  Hofdiensten  gewesen.  Künstlerisch  erscheint  sie  heute  als  das  weitaus 
begabteste  und  interessanteste  Mitglied  dieser  produktiven  Familie,  der  übrigens  nodi  eine  Toditer 
des  alten  Lisiewski  beizurechnen  ist  (obwohl  wir  wenig  von  ihr  wissen),  die  Mutter  des  Sdiweriner 
Hofmalers  Georg  David  Matthieu,  der  nicht  allein  um  dieser  rein  verwandtschaftlichen  Bezie- 
hungen willen  unmittelbar  zu  diesem  Kreise  von  norddeutschen  Hofmalern  zählt.  Denn  Matthieus 
Vater,  der  Berliner  Miniatur-  und  Hofmaler,  der  in  erster  Ehe  eine  Dorothea  Lisiewska  zur  Frau 
hatte,  heiratete  nadi  deren  frühem  Tode  die  jüngere  Sdiwester  Anna  Rosina,  die  so  Georg 
David  Matthieus  zweite  Mutter  und  —  was  kunstgesdiiditlich  bedeutsamer  ist  —  seine  Lehrerin 
geworden  ist. 

Christian  Friedridi  Reinhold  Lisiewski  war  zuerst  Hofmaler  in  Dessau  und  hat  hier  am  an- 
haltisdien  Hofe  zahlreiche  Proben  seiner  Kunst  hinterlassen ;  Arbeiten,  die  nidit  eben  stark  in  der 
Erfindung,  die  ganze  Oberflädilidikeit  des  Zeitgeistes  auch  im  Technischen  bekunden.  Er  kam 
dann  später  nach  dem  Tode  seines  Neffen  Matthieu  als  Hofmaler  nach  Ludwigslust  und  hat  auch 
hier  in  seiner  Manier  weitergemalt.  Aber  seltsamer  Weise  ist  es  auch  diesem  Hofmaler  ergangen 
wie  Pesne,  der  neben  zahllosen  höfischen  Aufträgen  auch  Gelegenheiten  fand,  seiner  natürlichen 
Begabung  schrankenlos  zu  folgen.  Neben  den  konventionellsten  Fürsten-  und  Prinzessinnen- 
bildern findet  man  auch  von  Lisiewski  Arbeiten,  die  über  jeden  Zweifel  erhaben  sind,  von  der 
Stärke  und  Ursprünglichkeit  etwa,  wie  sie  das  Schweriner  Selbstbildnis  oder  das  als  Heliogravüre 
reproduzierte  meisterhafte  Porträt  des  Malers  Paul  Christian  Zinck  bekunden.  In  soldien  Bildern 
tritt  Lisiewski  fast  ebenbürtig  an  die  Seite  seiner  um  drei  Jahre  älteren  Schwester  Anna  Dorothea, 
verehelichten  Therbusch,  deren  beide  Selbstbildnisse  zu  dem  Besten  rechnen,  was  diese  Zeit  hinter- 
lassen hat.  Das  gilt  ganz  besonders  für  dies  wunderbare  Altersbild  mit  Monokel  aus  dem  Besitz 
des  Grogherzogs  von  Sachsen -Weimar,  das  sich  auch  unserem  modernen  Empfinden  ob  seiner 
fast  seherischen  Größe  unvergeßlich  einprägt  (Heliogr.).  Es  begegnet  hier  eine  Welt  für  sich,  eine 
in  dieser  Zeit  vollends  unerhörte  Vergeistigung,  die  mit  dem  Rokoko  eigentlich  nichts  mehr  gemein 
hat.  Darum  würde  es  sich  wirklich  lohnen,  dem  Leben  und  den  Werken  grade  dieser  Künstlerin 
einmal  intensiv  nachzuforschen,  weil  das  Wenige,  was  von  ihr  bekannt  ist,  bei  aller  Ungleichheit 
im  einzelnen  doch  sehr  nach  einem  lückenlosen  Gesamtbilde  dieses  Werkes  begierig  macht.  Unwillkürlich 
stimmt  das  Oeuvre  einer  Anna  Dorothea  Therbusch  zu  einem  Vergleich  mit  der  „zarten  Seele" 
Angelica,  deren  Werke  qualitativ  trotz  der  Berühmtheit  ihres  Namens  nicht  entfernt  an  die  der 
älteren  Kollegin  heranreichen.  Sie  würden  sich  eher  mit  den  Arbeiten  der  Anna  Rosina  Lisiewska 
vergleichen  können,  die  nach  dem  Tode  ihres  Gatten  Matthieu  1764  Hofmalerin  in  Braunschweig 
wurde  und  hier  die  Porträts  der  herzoglichen  Familie  gemalt  hat.  In  ihren  h-öfi^chen  Bildnissen 
steht  sie  ihrem  Bruder  Christian  Reinhold  sehr  nahe,  als  ein  gefälliges,  aber  auch  oberflächliches  Talent 
(Abb.  749  u.  f.).  Anna  Rosina  hat  aber  als  Lehrerin  ihres  Stiefsohnes  Georg  David  Matthieu  unzweifelhafte 
Verdienste,  obwohl  dieser  bereits  mehrfach  genannte  Schweriner  Hofmaler  in  seinen  besten  Ar- 
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beiten  das  Können  seiner  Stiefmutter  weit  überragt.  Ja,  was  aus  diesem  Maier  hätte  werden 
können,  wenn  sein  Talent  nidit  in  der  Atmosphäre  eines  kleinen  norddeutschen  Fürstenhofes 
erschlafft  wäre,  das  ahnt  man  angesichts  jener  wenigen  überlieferten  Jugendwerke,  die  der  Be- 
rufung nach  Ludwigslust  vorausgehen  und  in  Steinmanns  grundlegender  Biographie  des  Künstlers 
reproduziert  sind.  Aber  auch  die  frühen  hier  wiedergegebenen  Bilder  aus  den  sechziger  Jahren 
—  z.  B.  das  Porträt  des  Erbprinzen  Friedrich  Franz  mit  seinem  Gouverneur  —  lassen  deutlich 
erkennen,  daß  Matthieus  Stärke  vor  allem  im  Malerischen  liegt  (Abb.  741).  Wie  er  Licht  und  Schatten 
behandelt  und  die  malerischen  Akkorde  zusammen  klingen  läßt,  das  deutet  auf  eine  in  dieser  Zeit 
ungewöhnliche  Feinnervigkeit  des  Auges.  Je  länger  jedoch  der  Künstler  am  Hof  in  Ludwigslust  tätig 
war,  um  so  schneller  erlahmte  seine  Kraft.  Das  Schicksal  hat  es  gewiß  gut  mit  ihm  gemeint,  als  es 
ihn  bereits  1778  —  noch  fünf  Jahre  vor  seiner  Stiefmutter  —  erst  einundvierzigjährig  abberief. 

In  dem  Wirken  und  Leben  dieser  eben  behandelten  Malerfamilie  Lisiewski  bzw.  Matthieu 
aber  verkörpert  sich  ein  typisches  Stücjk  deutschen  Hofmaler- Schicksals,  das  einem  überall  be- 
gegnet, wo  in  jener  Zeit  Fürsten  den  Geboten  der  Mode  ihren  Tribut  zollen  und  den  Glanz 
ihres  noch  so  kleinen  Herzogtums  der  Nachwelt  zu  überliefern,  den  Ehrgeiz  haben.  Namen  zu 
nennen  hieße  hier  landläufige  Begriffe  wiederholen.  Es  ist  ganz  gleichgültig,  ob  ein  Mann  wie 
Fiedler  in  Darmstadt  malt  oder  Johann  Heinrich  Schmidt  seine  sächsischen  Fürsten  pastelliert, 
gleichgültig,  wie  die  Hofmaler  in  den  verschiedenen  deutschen  Residenzen  heißen,  weil  sie  doch 
niemals  in  das  Bewußtsein  der  Gegenwart  zurüciikehren  werden.  Dies  Geschlecht  lebt  weiter  einzig 
und  allein  durch  die  wenigen  ganz  großen  Vertreter  ihres  Faches,  die  es  verstanden  haben,  nicht  nur 
die  Menschen,  sondern  auch  den  Charakter  ihrer  Zeit  unvergänglich  der  Nachwelt  zu  überliefern. 
Unter  den  Wenigen  aber  muß  ein  Meister  an  erster  Stelle  genannt  werden,  der  seine  künstlerische 
Auferstehung  einzig  und  allein  der  Darmstädter  Ausstellung  dankt:  Johann  Georg  Ziesenis. 

Merkwürdigerweise  ist  auch  von  dem  Leben  dieses  Künstlers  wenig  wirklich  Greifbares 
auf  uns  gekommen,  obwohl  zu  hoffen  steht,  daß  hier  bereits  die  nächste  Zukunft  grundlegendes 
Material  zu  Tage  fördert.  Umso  imposanter  wirkt  dafür  die  Zahl  von  gesicherten  und  zweifelsfrei 
überlieferten  Bildern  des  Malers,  die  erst  den  vollen  Reichtum  des  heute  noch  gar  nicht  im 
ganzen  zu  überblicicenden  Oeuvres  ahnen  lassen.  Ziesenis  soll  in  Kopenhagen  als  Sohn  eines 
unbekannten  Malers,  der  gleichzeitig  sein  Lehrer  gewesen  ist,  geboren  sein  und  die  letzte  Aus- 
bildung auf  der  Akademie  in  Düsseldorf  erhalten  haben*).  Vielleicht  hat  er  dort  schon  die  höfischen 
Beziehungen  angeknüpft,  die  für  sein  späteres  Leben  bestimmend  wurden.  Fast  mit  Gewißheit  aber 
möchte  man  annehmen,  daß  er  nach  Absolvierung  der  Akademie  in  Paris  gewesen  sei.  Denn  erst 
in  den  fünfziger  Jahren  ist  er  zunächst  in  Süddeutschland  nachweisbar.  Mannlich  teilt  kurz  in  seinen 
Memoiren  mit,  daß  sein  Vater  beauftragt  worden  sei,  den  Porträtmaler  Ziesenis  aus  Mannheim  zu 
berufen,  um  den  Herzog  und  einige  Persönlichkeiten  am  Hofe  zu  malen.  Dieses  Bildnis  des  kunst- 
freudigen Herzogs  Christian  von  Pfalz-Zweibrücken  ist  erhalten  und  befindet  sich  heute  im  Besitz 


•)  Der  Vater  Ziesenis  soll  oft  Denner  die  Gewänder  gemalt  haben  (nach  einem  bei  Stübel  „Hagedorn"  mit- 
geteilten Briefe). 
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des  Grogherzogs  von  Hessen  (Abb.  756).  Es  ist  voll  bezeichnet  und  1757  datiert.  Daß  Ziesenis 
sdion  früher  in  dem  Dienste  des  Pfalz-Zweibrüdcer  Hofes  gestanden,  lägt  sidi  an  Hand  des  ebenfalls 
hier  reproduzierten  Kinderbildes,  das  den  Herzog  Karl  August  darstellt  und  1751  datiert  ist,  nach- 
weisen (Abb.  753).  Jedenfalls  hat  der  Künstler  in  Süddeutschland  in  jener  Zeit  u.  a.  in  Frankfurt 
eine  reidie  Tätigkeit  entfaltet  und  nur  seinem  allgemein  bekannten  Namen  wird  er  die  1764  erfolgte 
Berufung  an  den  Hof  Georgs  II.  nadi  Hannover  zu  danken  gehabt  haben.  Von  Hannover  aus  hat 
Ziesenis  eine  ähnlidi  fruchtbare  Tätigkeit  an  den  mitteldeutschen  Fürstenhöfen  entfaltet,  die  Ende 
der  sechziger  Jahre  durch  einen  längeren  Aufenthalt  in  Holland  unterbrochen  wurde;  denn  1768  ist 
er  als  Mitglied  der  Lukasgilde  im  Haag  nachgewiesen  und  die  noch  heute  im  Rijksmuseum  befind- 
lichen Porträts  des  Statthalters  Willem  V.  und  seiner  Gemahlin  zeugen  deutlich  von  der  inter- 
nationalen Wertschätzung,  deren  sich  der  Maler  bei  Lebzeiten  erfreute.  Sicher  aber  war  er  seit 
Generationen  der  erste  deutsche  Künstler,  der  nicht  als  Nehmender  sondern  als  Gebender  nach 
Holland  kam. 

In  der  Tat  ist  Ziesenis  ein  neuer  Höhepunkt  in  der  Kunstentwiciclung  dieser  Epoche  und  vielleicht 
der  Einzige  von  allen  Hofmalern  seiner  Zeit,  die  den  Fürsten  nicht  nach  dem  überkommenen  Schema 
als  Repräsentanten  in  Ornat  und  Würden,  sondern  als  Menschen  gesehen  und  überliefert  haben. 
Die  strenge  Sachlichkeit  seiner  Kunst  entbehrt  jeder  tändelnden  Rokokograzie,  aber  sie  wirkt  geist- 
voll und  empfindungsreich,  weil  ihr  das  Temperament  eines  ersten  Malers  zur  Seite  steht.  Aparte 
Klänge  weig  Ziesenis  seinem  Pinsel  zu  entlocken,  Akkorde  von  einer  Tonfülle,  die  man  bis  dahin 
nirgends  noch  erlebt  hat.  Freilich  ist  nicht  alles  gleich  grog  gesehen  und  malerisch  gestaltet,  was 
uns  von  diesem  Künstler  überliefert  wurde.  Die  Arbeiten  aus  der  süddeutschen  Zeit  haben  noch 
nicht  den  Schwung  des  Pinsels  und  den  Mut  zu  Kontrasten,  den  wir  bei  den  späteren  Bildern  so  oft 
bewundern.  Sie  wirken  glatt  und  akademisch,  obwohl  auch  hier  schon  bewugt  ein  neuer  Ton  echter 
Menschlichkeit  vernehmbar  ist.  Nur  wenige  Werke  dieser  Zeit  aber  können  sich  an  innerer  Gröge 
mit  jenen  beiden  wundervollen  Porträts  des  gräflich  Schaumburg -Lippeschen  Paares  messen,  die 
aus  dem  Bückeburger  Schlog  nach  Darmstadt  kamen,  um  auf  den  ersten  B\i<k  zu  überzeugen 
(Abb.  761 — 762).  Solche  Schöpfungen  brauchen  wahrlich  den  Vergleich  mit  den  besten  Werken  der 
englischen  und  französischen  Schule  nicht  zu  scheuen.  Sie  sind  frei  von  jeder  Pose,  aber  voll  von 
innerer  Vornehmheit.  Das  Rassige  des  männlichen  Porträts  in  leuchtendem  Rot,  und  die  Straffheit 
des  Aufbaues  kontrastiert  einzigartig  zu  der  verklingenden  Weichheit  des  in  violett-bläulichen  Tönen 
gehaltenen  Frauenbildnisses  und  die  Art,  wie  hier  die  Herrschaften  mitten  in  die  Landschaft  des 
gräflichen  Parkes  hineingestellt  sind,  deutet  auf  ein  neues  Verhältnis  des  Menschen  zur  Natur  hin. 

Im  Vergleich  zu  Ziesenis  wirken  die  beiden  Vettern  Des  Marees  und  Meytens,  die  in  München 
und  Wien  das  Amt  des  Hofmalers  versahen,  ein  wenig  antiquiert,  obwohl  sie  als  künstlerische 
Persönlichkeiten  im  Geiste  des  deutschen  Rokokos  jeder  für  sich  ähnliche  Höhepunkte  umschreiben. 
Aber  bei  aller  Qualität  fehlt  ihnen  doch  das  Neuschöpferische,  das  bei  einem  Künstler  wie  Ziesenis 
immer  wieder  überrascht.  Während  aber  Des  Maries  zweifellos  die  stärkere  malerische  Potenz 
ist,  darf  Meytens  die  grögere  zeichnerische  Begabung  für  sich  in  Anspruch  nehmen.    Dieser  ist 
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wohl  herber  in  der  Malerei,  aber  oft  audi  im  Aufbau  monumentaler  als  sein  in  Mündien  ansässig 
gewordener  Vetter.  Beiden  aber  steAt  zu  gleidien  Teilen  die  französische  Tradition  im  Blute, 
die  sich  ihrem  nordischen  Temperament  nicht  immer  glücklich  vermählt.  Die  Klänge  des  Des 
Mar6esschen  Rot  mit  den  weidi  und  flockig  aufgesetzten  Lichtern  sind  ebenso  apart  wie  neu  und 
wenn  zum  Beispiel  das  meisterhafte  Bildnis  des  Grafen  von  Preysing  aus  dem  Besitz  des 
Deutschen  Kaisers  durch  seine  malerisdie  Kultur  blendet  (Abb.  659),  so  wirkt  Meytens  großes 
repräsentatives  Gemälde  des  Kaisers  Franz  als  Feldherr  (Abb.  656)  auf  seine  Weise  ähnlich  durch 
die  monumentale  Form  des  Aufbaues.  Dieses  Vetternpaar  unter  den  deutschen  Hofmalern  aber 
hat  bei  den  kleineren  Vertretern  des  Faches  Schule  gemacht,  wie  man  deutlich  an  Künstlern  vom 
Schlage  der  Hagelgans,  Heinsius  u.  a.  erkennen  kann.  Sie  alle  haben  den  Ehrgeiz,  sich  selbst 
im  Geiste  des  Repräsentativen  zu  überbieten,  wogegen  vielleicht  nidits  zu  sagen  wäre  (da  die  Zeit 
und  die  höfische  Konvention  die  Gesetze  diktierten),  wenn  die  künstliche  Sucht  nach  Grandezza 
dem  wirklichen  Können  entsprochen  hätte.  Aber  der  schreiende  Gegensatz  zwischen  Pathos  und 
eingeborenem  Talent,  der  in  dem  Wirken  der  kleinen  Meister  so  oft  bemerkbar  ist,  widerstrebt 
unserem  Gefühl  und  ist  leider  mit  Unrecht  der  Einschätzung  dieser  ganzen  Kunstrichtung  ver- 
hängnisvoll geworden.  Denn  welche  Talente  die  Zeit  in  Wirklichkeit  besessen  und  welches  Können 
sich  gerade  in  höfischen  Formen  mitunter  offenbarte,  beweist  neben  den  schon  Genannten  Niemand 
so  schlagend  wie  der  berühmte  Anton  Rafael  Mengs.  Und  doch  läßt  gerade  das  Schicksal  dieses 
Mannes  keine  Verallgemeinerung  zu,  ja  es  könnte  fast  gewagt  erscheinen,  ihn  überhaupt  dem 
Kreise  der  deutschen  Hofmaler  beizuzählen,  wenn  nicht  Werke  wie  das  hier  reproduzierte  Porträt 
des  Kurfürsten  Friedrich  Christian  von  Sachsen  (Abb.  797)  und  die  in  Dresden  verwahrten  Pastelle 
erwiesen,  bis  zu  welchem  Grade  dieses  bewegliche  und  wandelbare  Talent  den  Geist  des  höfischen 
Rokokos  in  sich  aufgenommen  hatte.  Aber  Anton  Rafael,  der  den  weitaus  größten  Teil  seines 
Lebens  in  Rom  zubrachte,  wo  er  1754  die  Direktion  der  kapitolinischen  Malerakademie  über- 
nahm, hat  vielleicht  die  besten  seiner  Werke  im  Dienste  des  spanischen  Königs  geschaffen  (man 
muß  die  Bilder  des  Prado  gesehen  haben,  um  speziell  den  Porträtmaler  richtig  werten  zu  können), 
obwohl  quantitativ  die  Altarbilder  und  Fresken  in  römischen  Villen  und  Kirchen  überwiegen.  Trotz- 
dem wird  man  seinen  Namen  in  einer  deutschen  Kunstgeschichte  nicht  entbehren  können,  denn 
sein  Leben  ist  ein  Beweis  für  den  allenthalben  in  Europa  lebendigen  Geist  des  Internationalismus, 
der  so  manches  erklärt,  was  speziell  auf  künstlerischem  Gebiete  auf  den  ersten  Blick  unverständlich 
wirkt.  Auch  steht  Mengs  an  der  Spitze  jener  deutschen  Klassizisten  auf  römischem  Boden,  deren 
schlecht  verstandenes  Griechentum  nicht  nur  ihrer  eigenen  Zeit  verhängnisvoll  geworden  ist.  Aber 
an  den  kleineren  Jüngern  Windielmanns  —  den  Bury,  Wilhelm  Tischbein,  Angelica  Kauffmann 
u.  a.  gemessen,  die  dem  künstlerischen  Geschmacii  eines  Goethe  kein  besonderes  Zeugnis  aus- 
stellen, erscheint  er  wie  ein  Gott  unter  seinesgleichen.  Was  bei  den  Anderen  Pathos  und  Mode 
scheint,  gewinnt  unter  dem  Zauber  seines  Pinsels  die  Größe  einer  neuen  Weltanschauung.  Es 
mag  darum  auch  kein  Zufall  sein,  wenn  ihm  ein  Maler  verschwägert  war,  dessen  Name  neuer- 
dings mit  immer  größerer  Überzeugung  genannt  wird,  seit  man  mehr  von  ihm  kennt  als  das 
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freilidi  ebenso  meisterlidie  wie  als  Ausdruck  der  Zeit  einzigartige  Bildnis  WinAelmanns,  Anton 

Maron  (Abb.  476). 

Dieser  war  Sdiüler  der  Wiener  Akademie  und  des  Anton  Rafael  Mengs  in  Rom  und  muß 
sidi  als  Porträtmaler  eines  großen  Rufes  erfreut  haben.  Das  hier  abgebildete  Porträt  des  jungen 
Herzogs  Leopold  Friedridi  Franz  von  Anhalt  ist  1766  auf  römischem  Boden  entstanden  und  wirkt, 
an  den  zu  gleicher  Zeit  in  Deutschland  von  typisdien  Hofmalern  gefertigten  Bildnissen  gemessen, 
wie  die  erste  Verheißung  einer  neuen  Kunstansdiauung,  deren  Erfüllung  eigentlich  erst  die  Moderne 
erlebt  hat  (Abb.  694).  Das  Bild  könnte  gestern  oder  vor  zehn  Jahren  gemalt  sein,  wenn  das 
Kostüm  nicht  an  die  Entstehungszeit  mahnte.  Aber  eben,  weil  man  dieses  mit  seinem  wundervoll 
dominierenden  Rot  nur  im  Sinne  des  Malerisdien  empfindet,  täuscht  die  lebendige  Auffassung 
über  das  Datum  hinweg.  Man  müßte  die  in  den  kaiserlichen  Sdilössern,  speziell  in  Schönbrunn, 
verwahrten  Bildnisse  Marons  kennen,  um  zu  wissen,  bis  zu  welchem  Grade  die  Kunst  dieses 
Meisters  etwa  die  Art  der  großen  österreichischen  Porträtisten  am  Ende  des  18.  Jahrhunderts, 
der  Füger,  Lampi  und  Grassi  beeinflußt  hat.  Obwohl  er  den  größten  Teil  seines  Lebens  wie 
sein  Schwager  Mengs  in  Rom  verbracht  hat  —  wo  er  1773  Professor  der  San  Luca- Akademie 
wurde  —  rechnet  er  doch  weniger  zu  den  dortigen  Klassizisten  als  zu  jenen  typisch  österreichischen 
Meistern,  die  die  Grazie  des  Rokokos  noch  ein  Menschenaher  länger  dem  Gefühl  ihrer  Zeit 
lebendig  zu  erhalten  wußten,  als  dies  in  Deutschland  möglich  war.  Denn  sind  nicht  die  Füger 
und  Lampi,  die  Oeknhainz  und  Grassi  der  letzte  Ausklang  des  höfischen  Zeitalters  in  der  Kunst, 
das  im  Norden  bereits  zum  Sterben  geht,  als  der  große  Friedridii  eben  seine  letzten  Schlachten 
schlägt?  Österreich  ist  immer  konservativ  gewesen.  In  der  kirchlichen  Malerei  behält  die  leiden- 
schaftliche Geste  des  Barocks  ihre  unverminderte  Ausdruckskraft  noch  bis  an  die  Schwelle  des 
19.  Jahrhunderts  und  während  sonst  in  deutschen  Landen  um  diese  Zeit  der  Traum  des  Rokokos 
längst  ausgeträumt  ist  und  neuen  Idealen  Platz  gemacht  hat,  erlebt  die  offizielle  Wiener  Kunst  die  letzte 
Nachblüte  des  Dix-huitieme.  Hier  hat  auch  die  Verallgemeinerung  im  Sinne  des  Süddeutschen,  die 
ein  Jahrhundert  hindurch  Geltung  haben  konnte,  keine  Bedeutung  mehr ;  denn  während  in  München 
zum  Beispiel  auf  einen  Künstler  wie  Des  Maries  der  bürgerliche  Edlinger  folgt,  übernimmt  ein 
Lampi  in  Wien  das  Erbe  des  Meytens.  Solche  Tatsachen  sprechen  Bände.  Es  darf  deshalb  Öster- 
reich schon  mit  Recht  den  Ruhm  für  sich  in  Anspruch  nehmen,  das  deutsche  Rokokoideal  am  voll- 
kommensten ausgebildet  und  am  längsten  bewahrt  zu  haben.  Erscheinungen  wie  der  Danziger 
Daniel  Chodowiecki  sind  im  Rahmen  der  Wiener  Kunst  vor  dem  Biedermeier  kaum  denkbar  und 
doch  bedeuten  sie  für  die  deutsche  bürgerliche  Kultur,  die  im  gleichen  Zeitabschnitt  einen  Goethe 
erlebt,  alles.  Denn  Chodowiecki  ist  die  Linie  Menzel,  Liebermann  —  wenn  man  will,  das  heißt 
Ausdruck  einer  aus  nordischem  Gefühl  herausgeborenen  starken  künstlerischen  Abstraktion. 

Nicht  der  unversiegbare  Quell  seiner  Novellistik  gibt  Chodowieckis  Bedeutung  den 
rechten  Nachdruck,  sondern  der  Geist  ist  es,  aus  dem  seine  Kunst  schöpft,  die  das  Kulturideal 
Friedridis  des  Großen  ohne  französische  Prätention  in  norddeutscher  Klarheit  erkannt  und  um- 
schrieben hat.     Er  ist  der  Nachfahre  jener  Schultz  und  Stech,  von   denen  im  vorigen  Kapitel 
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gesprochen  wurde.     Wie  jene  dem  Geiste  des  norddeutschen  Barocks  einen   eigenwilligen  Aus- 
druck geformt  haben,  so  versucht  Chodowiecki  ein  bis  zwei  Generationen  später,  unbewußt  vielleicht 
und  doch  als  ein  typisches  Kind  jener  neupreufeisdien  Gesinnung,  dem  Zeitalter  der  Aufklärung 
künstlerisch  vorzuarbeiten.     Nidit  das,  was  er  schafft,  ist  für  seine  kunstgeschichtliche  Stellung 
entsdieidend,  sondern  die  Art,  wie  er  sidi  mit  seiner  Zeit  und  seiner  Umgebung  auseinander- 
setzt, gibt  ihm  seine  prononcierte  Bedeutung.    Während  Rokoko  und  Klassizismus  im  übrigen 
Deutschland  und  unmittelbar  neben  ihm  an  der  Berliner  Akademie  ihre  Triumphe  feiern,  sudit 
er  im  Sinne  eines  verklärten  Realismus  ein  neues  künstlerisches  Ideal,  das  erst  hundert  Jahre 
später  den  Sieg  davontragen  sollte.    Er  ist  Miniaturist,  Illustrator,  Kupferstecher  und  in  glück- 
lidien  Momenten  audi  Maler.    Wie  immer  aber  das  Thema  seines  Stiftes  oder  Pinsels  lautet, 
stets  bleibt  er  der  Apostel  der  Aufklärung,  der  Prophet  eines  neuen  bürgerlichen  Geistes,  der 
den  Befreiungskriegen  voraufleuditet.    Freilidi  findet  das  künstlerische  Ideal  des  Danzigers  seine 
Erfüllung  erst  im  nädisten  Jahrhundert,  in  dem  Schaffen  der  Franz  Krüger,  Menzel  und   des   in 
ähnlichem  Geiste  tätigen  norddeutschen,  speziell  auch  Hamburger  Kreises,  und  es  zeugt  gewiß  für 
das  feine  kunstgesdiichtlidie  Empfinden  der  Veranstalter  der  Berliner  Jahrhundert-Ausstellung, 
daß  sie  damals  mit  Chodowiecki  gewissermaßen  ihr  Programm  eröffneten.    Trotzdem  wird  man 
den  Meister  heute  weniger  als  Anfang,   denn  vielmehr  als  Erbe   und  Vermittler  einer   großen 
künstlerischen   Tradition   anspredien.     Man  darf  sagen,   daß  ihm  vor    anderen   der   Ruhm   ge- 
bührt, die  Hinterlassensdiaft  des  bürgerlichen  Barod^s  dem  19.  Jahrhundert  vermittelt  zu  haben. 
In  ähnlidiem  Sinne  ist  die  Stellung  eines  Künstlers  wie  Anton  Graff  kunstgeschiditlich  zu 
erklären,  der  ebenfalls  auf  der  Grenze  zweier  Wehanschauungen  steht.     Der  gelehrige  Schüler 
eines  Kupetzky  und  Rigaud  übernimmt  zunächst  die  Rokokotradition.     Dodi  bleibt  sein  Wirken 
in  Süddeutschland  vorerst  auf  das  bürgerlidie  Bildnis  beschränkt,  bis  er  1766  sächsischer  Hof- 
maler und  Mitglied  der  Dresdner  Akademie  wird.    Diese  Berufung  bezeichnet  den  Anfang  einer 
ungeheuer  fruditbaren  Produktion,  die  nadi  Zahl  und  Qualität  von  keinem  anderen  Meister  seiner 
Zeit  übertroffen  wird.    Graff  wird  der  bevorzugte  Meister  des  höfischen  Porträts,  bei  dem  er  sich 
bewußt  von  der  Rokokotradition  der  Lisiewski,  Des  Maries  u.  a.  entfernt.    Sein  gerader  Sinn 
ist  auf  Erfassen  der  Wirklichkeit,  auf  das  Herausholen  des  Charakteristischen  in  der  Persönlichkeit 
geriditet.     Sein  Pinsel  haßt  die  malerische  Phrase.     Er  liebt  selbst  dann  das  Herbe,  wenn  es 
sidi  um  Aufgaben  handelt,  wie  er  sie  zum  Beispiel  in  dem  Reigen  der  drei  fürstlidien  Kinder 
aus  dem  Besitz  des  Fürsten  Reuß  j.  L.  gelöst  hat  (Abb.  849).    Dies  Bild  ist  gewiß  noch  Rokoko, 
wie  die  meisten  der  von  Graff  zwischen   1766  und   1785  gemalten  Fürstenbildnisse.    Aber  um 
wieviel  überzeugender  wirken  diese  Schöpfungen  nicht  als  die  Werke  der  österreichischen  Por- 
trätisten  dieses  Kreises,  deren  Eleganz  nie  über  das  hohle  Pathos  einer  ganz  und  gar  auf  Äußer- 
lidikeiten  eingestellten  Kultur  hinwegtäusdit.    Man  vergleidie  nur  irgend  einen  großen  Lampi 
mit  dem  kraftvoll  souveränen  Bildnis  des  Fürsten  Heinridi  XIII.  von  Reuß  (Abb.  838),  um  das 
Gegensätzlidie  zweier  völlig  verschiedener  Wehansdiauungen  sdilagend  zu  erkennen.   Der  Schweizer 
Anton  Graff  hat  seine  Persönlidikeit  auch  in  einem  ihm  völlig  fremden  Milieu  künstlerisch  be- 
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hauptet  und  durdigesetzt.  Das  ist  einer  der  großen  Ruhmestitel,  die  sich  mit  Recht  an  sein 
Wirken  knüpfen.  Er  war  das  Kind  einer  neuen  Zeit,  die  mächtig  nadi  Aufklärung  verlangte 
und  wie  sehr  er  den  Geist  dieses,  durch  deutsdie  Gelehrsamkeit  und  Dichtkunst  vorbereiteten 
großen  Zeitabschnittes  in  sich  aufgenommen,  beweisen  nidit  zuletzt  die  Bildnisse  jener  Männer, 
die  die  Grundlagen  der  modernen  Kultur  vorbereitet  haben.  In  den  Porträts  des  gelehrten 
Deutsdilands  seiner  Tage,  in  den  Bildnissen  der  Lessing,  Nicolai,  Hagedorn,  Mendelsohn  usw., 
die  zum  großen  Teil  ebenfalls  hier  reproduziert  worden  sind,  erkennt  man  deutlich  den  Wandel 
der  Weltanschauung  und  den  Sieg  einer  neuen,  auf  geistige  Arbeit  gestützten  bürgerlichen  Kultur, 
der  das  höfische  Rokoko  endgültig,  nach  einer  verhältnismäßig  kurzen  Vorherrschaft,  hat  weichen 
müssen.  Trotzdem  wäre  es  verkehrt,  den  Maler  Graff  unbeeinflußt  von  der  Note  des  Rokokos 
zu  denken.  Wie  der  Danziger  Chodowiecici  die  Tradition  des  nordischen  Barocks  in  sich  auf- 
genommen und  weiterentwickelt  hat,  so  verstand  es  Graff,  das  Rokokoideal  eines  Kupetzky  und  der 
ihm  verwandten  deutschen  Hofmaler  der  neuen  bürgerlichen  Gesinnung  künstlerisch  anzugleidien. 
Ähnliches  hat  auch  Januarius  Zidt  versucht,  der  sich  aus  einem  vorzüglichen  Dekorateur  und 
als  Mitarbeiter  seines  malerisch  hervorragend  begabten  Vaters,  gegen  Ende  des  Jahrhunderts 
zu  einem  bürgerlichen  Porträtmaler  entwickelte  und  als  solcher  das  in  jeder  Hinsicht  bemerkens- 
werte Bildnis  der  Familie  Remy  geschaffen  hat  (Abb.  736).  Es  hat  bei  aller  Steifheit  in  der 
Komposition  malerische  Qualitäten  in  den  Einzelheiten,  die  gerade  bei  einem  Künstler  wie  Zici? 
doppelt  überraschen,  dessen  Stärke  sonst  im  Fresko  liegt.  So  empfindet  man  dies  vielfigurige  Bild, 
auf  dem  sich  der  Meister  selbst  im  Hintergrunde  nicht  vergessen  haben  dürfte,  als  eine  bedeutsame 
Zwischenstufe  auf  dem  Wege,  der  von  Holbein  über  den  Klassizismus  zu  Leibl  führt.  Das  Bild  ist 
nicht  nur  seiner  Gesinnung  nach  ein  typisch  deutsches  Denkmal  aus  dem  letzten  Drittel  des  18.  Jahr- 
hunderts, ein  Stück  bürgerlichen  Rokokos,  sondern  noch  mehr  als  Ausdruck  malerischen  Könnens 
im  Vergleich  zu  dem  Durchschnittsniveau  der  Zeit  beachtenswert.  Vielleicht,  daß  an  diese  Reife  die 
Arbeiten  des  Freskomalers  doch  nicht  heranreichen,  dem  man  so  oft  in  den  Kirchen  Schwabens 
und  Frankens  begegnet.  Vielleicht,  daß  das  Feinste  dieser  Arbeiten  in  jenen  kleinen  Vorstudien 
verschlossen  ist,  die  wie  die  Aurora  (Abb.  734)  oder  das  Mahl  der  Götter  (Abb.  733)  einen  voll- 
wertigen Ersatz  für  die  zum  Teil  längst  verdorbenen  Deciienbilder  abgeben.  Der  Maler  Zidc 
prägt  sich  mit  solchen  und  ähnlidien  Tafelbildern  am  überzeugendsten  dem  künstlerischen  Be- 
wußtsein ein  und  es  ist  interessant  festzustellen,  wieviel  gute  Barocktradition  gerade  in  diesen 
Dingen  steckt.  Ein  Stück,  wie  die  prachtvolle  Szene  „Christus  am  ölberg"  ist  in  Aufbau,  Form 
und  Empfindung  bestes  deutsches  Barock  (Abb.  731).  Sie  weist  deutlich  auch  auf  den  Lehrer  und 
Vater  des  Künstlers,  den  alten  Johann  Zick  hin,  der  in  seinen  Tafelbildern  —  zum  Beispiel  in 
der  wundervollen  „Geißelung  Christi"  (Abb.  122)  -  den  Geist  Rembrandts  dem  eines  Tiepolo 
zu  vermählen  verstand.  Auch  hier  dürften  die  Tafelgemälde  ihrer  hohen  malerischen  Kultur 
wegen,  vor  den  Fresken  und  Altarbildern  für  die  Einschätzung  grundlegend  sein,  obwohl  nidit 
alles  auf  gleicher  Stufe  steht.  Im  Ganzen  gesehen  aber  sind  sowohl  Johann  wie  Januarius  Zicic 
Ausnahmeerscheinungen  im  Rahmen  ihrer  Zeit.    Wie  Chodowiecki  und  Graff  in  anderer  Weise 
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die  Überlieferung  des  bürgerlidien  BaroAs  bzw.  des  höfischen  Rokokos  dem  neuen  ideal  im 
Zeitalter  der  Aufklärung  anzupassen  verstanden,  so  kennzeidinet  die  durch  die  Kunst  der  beiden 
Zick  gewiesene  Linie  den  gleichen  Weg  aus  der  Tradition  des  kirchlichen  BaroAs  heraus.  Es 
gibt  im  übrigen  Deutschland  nur  wenige  Künstler,  deren  Schaffen  ähnlich  bedeutsam,  die 
Wandlung  der  Zeit  ihrem  innersten  Gehalt  nach  erklärt.  Unter  den  Wenigen  aber  verdient  der 
Ansbadier  Georg  Karl  Urlaub  an  erster  Stelle  genannt  zu  werden. 

Man  könnte  ihn  einen  deutschen  Chardin  nennen,  denkt  man  an  Szenen  wie  die  hier  ab- 
gebildete „Bei  der  Wäsdie"  (Abb.  729).  Aber  dieser  Vergleidi  charakterisiert  nur  die  eine  —  und 
wie  es  scheint  —  minder  wichtige  Seite  seines  Schaffens.  Ungleich  wertvoller  ist  der  Bildnis- 
maler, der  zum  Beispiel  in  dem  Porträt  des  Grafen  Kesselstadt  ein  Werk  feinster  Charakteristik 
geschaffen  hat,  das  auch  trotz  seinem  kleinen  Format  überzeugend  aus  dem  Rahmen  der  Zeit 
heraustritt  (Abb.  728).  Audi  dieses  Bild  ist  ein  vollwertiges  Dokument  einer  neuen  Weltanschauung, 
die  jede  Erinnerung  an  die  Vergangenheit  verneint.  Wie  mäditig  aber  dieser  neue  Zeitgeist  in 
dem  Schaffen  des  Künstlers  nach  Ausdrudt  ringt,  beweist  am  schlagendsten  der  wundervolle  „Sturm 
der  Hessen  auf  das  Friedberger  Tor"  vom  Jahre  1796,  den  der  junge  Menzel  gemalt  haben 
könnte  (Heliogravüre).  Denkt  man  vor  diesem  Bilde  an  die  Sdilachtenmalerei  der  Quedüti, 
Rugendas  u.  a.,  dann  fühlt  man  erst  die  ungeheuere  Wandlung  jener  hunderlfünfzig  Jahre  deutscher 
Kunstgeschichte,  die  in  dem  Zeitalter  der  Revolution  zu  einem  vorläufigen  Abschluß;  gekommen  ist. 

Auch  Künstler  wie  der  Offenbarer  Georg  Oswald  May  und  nicht  zuletzt  sogar  Friedrich 
August  Tischbein  sind  in  ähnlichem  Sinne  symptomatisch. 

Die  vielköpfige  Malerfamilie  Tisdibein  umfagt  in  ihren  drei  wichtigsten  Vertretern,  dem 
alten  Johann  Heinrich  Tischbein  und  seinen  beiden  Neffen  Wilhelm,  dem  sogenannten  „Goethe- 
Tischbein"  und  Friedridi  August  ein  ebenso  vielsagendes  wie  interessantes  Kapitel  deutscher 
Kunst.  Denn  während  der  ältere  Johann  Heinrich,  trotz  seiner  oft  ungleichen  Qualität,  ein  recht 
beachtenswerter  Vertreter  höfischer  Rokokokultur  ist,  wird  der  bislang  reichlich  überschätzte  Wilhelm 
in  Italien  der  ebenso  gelehrige,  wie  seinem  Können  nach  beschränkte  Schüler  des  durch  Winckel- 
mann  geweckten  neuen  klassizistischen  Geschmadies.  Schon  in- diesem  Gegertsatz  von  Onkel  und 
Neffen  fühlt  man  deutlich  zwei  gänzlidi  verschiedene  Weltanschauungen  Form  und  Ausdrudi  ge- 
winnen. In  dem  Schaffen  Friedrich  Augusts  vollzieht  sidi  dagegen  die  Wandlung  des  höfisdien 
Ideales  zum  bürgerlichen  ähnlich  wie  bei  Graff.  Er  ist  der  letzte  große  deutsdie  Maler,  der 
die  Rokokoüberlieferungen  nicht  nur  übernommen,  sondern  auch  nodi  ein  gut  Stück  Weges  mit 
Erfolg  weiter  entwicicelt  hat.  In  ihm  lebt  die  Eleganz  der  großen  Welt  deutlich  im  Geiste  des 
neuen  englischen  Gesellschaftsideals.  So  ist  er  —  wenn  man  will  —  ein  deutscher  Lampi,  der 
seinem  Wiener  Kollegen  an  Können  und  Erfolg  kaum  nadisteht.  Und  doch  lebt  ein  anderer  Geist 
in  diesen  Dingen.  Sein  Bildnis  Karl  Augusts  hat  etwas  von  Wertherscher  Empfindsamkeit.  Es 
ist  stark  idealisiert,  dabei  aber  von  einem  untadeligen  Geschmack,  der  gefangen  nimmt  (Abb.  814). 
Seine  Frauen  sind  ähnlidi  Ausdrudi  vornehmer  Grazie.  Er  liebt  die  elegante  Pose  und  die 
schlanke  Grazie,  den  mondänen  Stil.    Und  doch  verflacht  er  nie  in  Äußerlidikeiten.     Man  sudie 
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nur  die  Kunstgesdiidite  ab,  um  ein  Familienbild  von  ähnlich  feinem  Gehalt  zu  finden,  wie  ihn 
das  Gruppenporträt  der  Erbprinzessin  von  Anhalt- Dessau  mit  ihren  drei  Kindern  versdiließt 
(Abb.  817).  In  soldien  Stücken  ist  Friedrich  August  ein  ganz  groger  Meister  von  edit  deutscher 
Empfindung.  Aber  leider  erscheint  er  oft  audi  ungleich,  was  bei  seiner  Fruchtbarkeit  nidit  Wunder 
nehmen  kann.  Wie  immer  man  seine  Werke  werten  mag,  sicher  hat  der  Künstler  mit  Bewußtsein 
und  Erfolg  als  einer  der  Ersten  das  traditionelle  Rokokoideal  verlassen  und  sich  im  Gefühl  dem 
Geiste  der  Aufklärung  auch  künstlerisch  anzupassen  versucht.  Sein  Fürst  Friedrich  von  Waldeck 
ist  in  diesem  Sinne  der  erste  moderne  Fürst,  der  in  der  Geschichte  der  Malerei  begegnet 
(Abb.  823).  Das  Bild  steht  als  ein  vielsagendes  Gegenstück  neben  dem  prächtigen  Fürstenbildnis 
eines  Ziesenis,  aber  es  verkörpert  auch  im  Gegensatz  dazu  die  neue  Weltanschauung,  die  bei  der 
Geburt  unserer  modernen  Kunst  Gevatter  stand. 


Die  deutsche  Landschaftsmalerei,  deren  Entwicklung  man  in  der  Zeit  des  deutschen  Barocks 
nach  zwei  verschiedenen  Seiten  hin  verfolgen  konnte,  mag  in  ihrer  an  sich  schon  bescheidenen 
Bedeutung  durch  die  Vorherrschaft  der  höfischen  Kultur  nicht  sonderlich  gefördert  worden  sein, 
trotzdem  ist  ein  neuer  Aufschwung  in  der  zweiten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts  auch  hier  unver- 
kennbar.  Die  nahen  Beziehungen  gerade  dieses  Kunstgebietes  zu  der  gleichzeitigen  Blüte  nationaler 
Dichtkunst  wurden  bereits  erwähnt.     Das  neue  Gefühl,  das  die  Natur  im  Zeitalter  Rousseaus  in 
den  Menschen  auslöst,  mußte  hier  wie  dort  zum  vollen  Durchbruch  kommen.    Freilich  hat  die  frühe 
Romantik  eines   Agricola  keine  würdige  Erfüllung  gefunden,  aber  etwas  von  der  Heimlichkeit 
der  Stimmung  seiner  Landschaften  ist  dennoch  in  der  Art  wiederzufinden,  wie  sich  die  Weitsch, 
Rauscher,  Schütz  und  Kobell  neben  so  vielen  Anderen  der  Natur  zu  nähern  versuchen.    In  Öster- 
reich entwickelt  der  Sohn  und  Schüler  des  alten  Christian  Hilfgott  Brand  —  von  dem  oben  die 
Rede  war  —  der  jüngere  Johann  Christian  Brand  die  Art  und  Weise  seines  Vaters  weiter,  in- 
dem ihm  vereinzelt  sogar  überraschend  modern  empfundene  Schöpfungen  wie  die  hier  reprodu- 
zierte Landschaft  mit  Staffage  gelingen  (Abb.  943),  aber  das  entscheidende  Wort  wird  auf  diesem 
Gebiete  vorerst  nicht  in  Österreich  sondern  in  Mitteldeutschland,  am  Rhein  und  am  Main  gesprochen. 
Georg  Melchior  Kraus,  den  Goethe  nach  Weimar  beruft,  Johann  Friedrich  Weitsch,  der  ehemalige 
Korporal,  der   geraden  Wegs   aus   dem   Atelier   der  Fürstenberger  Manufaktur   in   den  Wald 
von    Querum   zieht,   dort  und  im   Harz  die   deutsche   Landschaft  mit    der   Seele   sucht,    ferner 
der  bisher  völlig  unbekannte  Coburger  August  Friedrich  Rauscher  —  das  sind  einige  der  wichtigsten 
Vertreter  deutscher  Landschaftsmalerei  in  Mitteldeutschland,  die  eigentlichen  Vorläufer  der  1906 
in  der  Berliner  Jahrhundert- Ausstellung  neuentdeckten  Meister  von  der  Art  der  Blechen,  Buch- 
holz u.  a.    Mag  sich  der  Eine  vom  Anderen  seiner  Handschrift  und  seinem  Können  nach  auch 
noch  so  sehr  unterscheiden,  in  der  Kraft  des  malerischen  Gefühles,  in  dem  jungen  Frühling  ihrer 
Sehnsucht  sind  sie  einander  gleich  und  das  ist  wichtig.    Wie  sich  aus  der  höfischen  Konvention 
heraus  das  fürstliche  Repräsentationsbild  des  Rokokos  zum  bürgerlichen  Porträt  entwickelt,  wie 
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aus  der  Herrschaft  der  Mensdien  die  Herrsdiaft  der  Geister  wird,  so  erwächst  die  erste  moderne 
Landschaft  der  eben  genannten  Maler  aus  der  noch  von  Thiele  gepflegten  Veduten-  und  Prospekten- 
malerei des  Barocks  zum  großen  malerischen  Erlebnis  und  Stimmungsbild.  Was  in  unserer  Zeit 
Meister  wie  Thoma,  Trübner  und  Schudi  etwa  aus  einem  ähnlich  starken  Gefühl  heraus  sinnfällig 
zu  machen  wußten,  das  empfinden  wir  bereits  hundert  Jahre  früher  auf  dem  gleichen  Boden 
angesichts  der  Werke  dieser  längst  vergessenen  Künstler.  Constable  und  die  Barbizonschule 
mögen  direkt  noch  so  stark  auf  die  Entwicklung  der  modernen  deutschen  Landschaffsmalerei 
gewirkt  haben,  die  Tatsache,  daß  auf  diesem  Gebiete  die  Anknüpfungspunkte  bereits  im  acht- 
zehnten Jahrhundert  wirklich  vorhanden  waren,  hat  die  Darmstädter  Ausstellung  schlagend 
nachgewiesen.  In  der  Landschaftsmalerei  ist  der  Deutsche  sich  und  seinem  Instinkt  am  meisten 
treu  geblieben.  Hier  hat  er  zuerst  die  durch  die  Nazarener  und  Historienmaler  auf  Jahrzehnte 
unterbrochene  Tradition  wieder  aufgegriffen. 

In  jenem  Zeitalter,  wo  die  Weitsch  und  Rauscher  malten,  war  die  Schweiz  geistig  längst 
ein  eng  verbundenes  Glied  der  gemeinsamen  deutschen  Weltanschauung  geworden.  Es  genügte 
auf  die  literarischen  Beziehungen  zu  verweisen,  um  diese  Tatsache  zu  erhärten.  Aber  was  die 
Bodmer,  Haller  und  Breitinger  in  ihrer  Stellung  zur  deutsdhen  Dichtkunst  andeuten,  das  erhellt 
vielleicht  noch  um  einen  Grad  deutlicher  aus  der  Gemeinsamkeit  des  Gefühles,  das  die  Malerei 
hier  wie  dort  preisgibt.  Dabei  denke  man  nicht  an  Ausnahmeerscheinungen  wie  den  phantastisch 
krausen  Heinridi  Füßli,  der  mit  seinem  E.  T.  A.  Hoffmann -Phantastik  in  der  Schweizer  Kunst 
bestimmt  ohne  Vorgänger  ist,  auch  nicht  an  die  frühen  Porträtisten  vom  Schlage  der  Felix  Meyer, 
Johann  Ulrich  Schnetzler  u.  a.,  die  ebensogut  dem  deutschen  Barock  zugerechnet  werden  könnten, 
sondern  an  die  Landschafter,  deren  beste  Vertreter  etwa  die  beiden  Geßner,  Aberli,  Bullinger, 
Heß  und  Wuest  neben  vielen  Anderen  sind.  Die  Schweiz,  deren  republikanisch -freiheitlicher 
Geist  die  höfische  Kultur  im  Sinne  des  Rokokos  nicht  kannte,  hat  künstlerisch  den  Schritt 
vom  Barock  zur  Moderne  schneller  tun  können  und  es  leuchtet  ohne  weiteres  ein,  daß  bei  diesem 
Naturvolke  in  der  Landschaft  mehr  als  im  Porträt  das  künstlerische  Empfinden  zum  Ausdruck 
kommen  mußte. 

Indes  sind  auch  in  der  Schweizer  Kunst  des  17.  und  18.  Jahrhunderts  neben  dem  Vielen, 
was  sie  selbständig  entwickeln  konnte,  zahlreiche  fremde  Einflüsse  zu  bemerken.  Beziehungen 
zu  England  werden  nicht  nur  bei  Joh.  Heinr.  Füssli  oder  Angelica  Kauffmann,  sondern  auch  bei 
Freudweiler  (Hogarth),  dem  Landschafter  Samuel  Hieronymus  Grimm  neben  anderen  offenbar. 
Aber  grade  dieser  englisch  beeinflußte  Kreis  tritt  im  ganzen  bescheiden  zurudt  hinter  jenen  wich- 
tigeren Vertretern  der  Schweizer  Kunst,  die  entweder  nahe  direkte  Beziehungen  zu  den  geistig 
verwandten  deutschen  Malern  oder  zu  den  beiden  gleichmäßig  sympathischen  Holländern  unter- 
halten und  von  dort  her  Anregungen  übernommen  haben.  Johann  Heinrich  Wuest,  dem  wir  heute 
auch  mit  vollem  Bewußtsein  das  bisher  unbekannte  Bildnis  eines  Malers  in  der  Landschaft  (viel- 
leicht sogar  Selbstporträt)  zuweisen  dürfen  (Abb.  977),  sucht  nicht  als  Erster,  aber  doch  am  nach- 
haltigsten die  künstlerische  Befruchtung  im  Norden  und  so  verkehrt  es  wäre,  seine  von  einem 
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völlig  neuen  Naturgefühl  beseelten  Landschaften  aussdiließlidi  als  Ergebnis  einer  fünfjährigen 
Lehrzeit  in  Amsterdam  anzusprechen,  so  sidier  dürften  doch  die  in  Holland  verbrachten  Jahre  für 
die  Richtung  seines  Geistes  ausschlaggebend  geworden  sein.  Was  das  künstlerische  Bekenntnis 
der  großen  Holländer  des  17.  Jahrhunderts  auf  dem  Gebiet  der  Landschaftsmalerei  ausmacht,  das 
empfinden  wir  ähnlich  angesichts  dieser  hier  abgebildeten  von  einem  neuen  Gefühl  für  Licht  und 
Atmosphäre  durchtränkten  Schweizer  Landschaften  eines  Wuest.  Ja,  man  kann  ein  bewußtes  Vor- 
dringen im  Geiste  des  Modernen  hier  ebensowenig  verleugnen  wie  bei  den  Arbeiten  seines  Schülers 
Johann  Caspar  Huber,  der  eine  Zeitlang  in  der  Nothnagelschen  Tapetenfabrik  in  Frankfurt 
gearbeitet  hat  und  dann  mit  seinem  Freunde  Küster  aus  Winterthur  ebenfalls  nach  Holland  zieht. 
Auch  diese  Beiden  haben  genau  wie  Wuest  ihre  Selbständigkeit  auf  holländischem  Boden  nicht 
eingebüßt,  aber  man  darf  annehmen,  daß  ihre  Überzeugung  angesichts  jener  atmosphärisch  ungemein 
beseelten  Landschaft  gekräftigt  worden  ist.  Denn  der  Wirklichkeitssinn,  der  in  dem  Schaffen  dieser 
Künstler  zutage  tritt,  ist  das  Erbe  ihres  Heimatsbodens.  Er  hat  auch  einem  Manne  wie  Conrad 
Geßner,  hat  auch  den  Arbeiten  des  Ludwig  Heß  den  Weg  gewiesen,  die  Beide  andere  Wege 
der  Entwicklung  gegangen  sind.  Der  Letztere  zum  mindesten  kann  seine  romantische  Seele 
schwer  verleugnen,  wenn  man  ein  Bild  wie  „Des  Malers  Lust"  etwa  als  typisch  für  ihn  an- 
sprechen darf  (Abb.  983).  In  diesem  Gefühl  für  Romantik  berührt  er  sich  indes  eng  mit  einem 
anderen  Kreise  Schweizer  Naturpoeten,  deren  Haupt  der  alte  Salomon  Geßner  ist.  Um  diesen 
für  die  damalige  Zeit  immerhin  neuen  Klang  zu  verstehen,  hat  man  mit  Recht  daran  erinnert, 
„daß  zu  einer  Zeit,  da  in  Deutschland  Gottsched  eine  Art  Autokratie  des  Rationalismus  führte, 
in  der  Schweiz  ein  neues,  unmittelbares  Verhältnis  zur  Natur  erstand  und  hier  schon  frühe  der 
Übergang  von  Horaz  und  Virgil  zu  Homer  und  den  griechischen  Lyrikern  vollzogen  wurde".  Aber 
diese  Tatsache  hat  wiederum  ihren  tieferen  Grund  in  dem  ausgeprägten  Heimatsgefühl  dieser 
Schweizer,  die  unbeeinflußt  von  jedwedem  akademischen  Zwang  ihrer  Sehnsucht  nach  Idylle  in 
Dichtkunst  und  Malerei  freien  Lauf  lassen  konnten.  Diese  Romantik  hatte  sich  zuerst  in  der 
heroischen  Landschaft,  wie  sie  etwa  bei  Bullinger  begegnet  (man  könnte  ihn  einen  schweizerischen 
Beich  oder  Feistenberger  nennen),  Luft  gemacht.  Und  sie  verebbt  erst  gegen  Ende  des  18.  Jahr- 
hunderts in  dem  öden  Klassizismus,  wie  ihn  etwa  Rieter  liebt.  Daß  sie  aber  tief  im  Kunst- 
empfinden des  Volkes  wurzelt,  beweisen  neben  den  vielen  Belegen,  die  man  bis  an  die  Schwelle 
unserer  Gegenwart  auf  dem  Gebiet  der  Dichtkunst  und  Literatur  geltend  machen  könnte,  vor 
allem  zwei  Künstler,  die  man  in  diesem  Zusammenhang  ruhig  in  einem  Atem  nennen  kann: 
der  schon  erwähnte  Salomon  Geßner  und  dessen  später  geistiger  Sproß  Arnold  Böcklin. 

Um  Böcklins  willen  waren  die  beiden  hier  abgebildeten  Landschaften  des  älteren  Geßner, 
deren  antike  Idealität  so  überzeugend  wirkt,  das  allgemeine  Entzücken  der  Darmstädter  Aus- 
stellungsbesucher (Abb.  974-975).  Diese  aus  dem  Geiste  Homers  erstandenen  feinen  Kabinettstücke 
weisen  einen  neuen  Weg  in  die  Zukunft  der  Kunst,  dessen  Ende  noch  gar  nicht  abzusehen  ist 
solange  noch  in  Menschen  die  Freude  an  dem  Feiertag  in  der  Natur  Hand  in  Hand  mit  der 
Sehnsucht  nach  pantheistischer  Lebensbejahung  im  Geiste  des  klassischen  Altertums  geht.    Die 
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Heiterkeit  dieser  dionysisch -buitolischen  Stimmungsbilder  konnte  nur  ein  echter  Dichter  auf  eine 
so  lapidare  Formel  bringen.  Sie  ist  ein  ewiger  Teil  unseres  Lebens,  ein  unveräußerlicher  Besitz 
künstlerischen  Schaffens  von  Anbeginn  der  Welt  an. 

Schon  diese  wenigen  Namen  und  Bilder  umschreiben  im  Großen  eines  der  interessantesten 
Kapitel  neuerer  Kunstgeschidite,  das  es  längst  verdient  hätte,  einmal  auf  breiterer  Grundlage 
dem  Bewußtsein  des  modernen  Menschen  näher  gebracht  zu  werden. 

Im  Rahmen  der  Darmstädter  Ausstellung  sollte  zunächst,  einem  besonderen  Wunsche  Licht- 
warks  gemäß,  der  audi  hier  vorausschauend  die  wirklidien  Zusammenhänge  klar  erkannt  hatte, 
auf  die  nahen  Beziehungen  verwiesen  werden,  die  diesen  Teil  künstlerisdien  Schaffens  mit  der 
Entwidilung  speziell  der  neudeutschen  Landschaftsmalerei  verknüpfen,  von  der  bereits  einleitend 
die  Rede  war.  Es  mußte  gezeigt  werden,  daß  die  Theoretiker  des  modernen  Impressionismus 
mit  dem  immer  wieder  behaupteten  bahnbrechenden  Einfluß  Constables  gegenüber  der  deutschen 
Kunst  völlig  im  Irrtum  sind.  Und  wer  nunmehr  nadi  den  oben  erwähnten  Malern  Kraus,  Rauscher, 
und  Weitsdi  tiefgründig  die  Geschichte  der  deutschen  Landsdiaftsmalerei  in  der  zweiten  Hälfte 
des  18.  Jahrhunderts  aufzeichnen  wollte,  käme  nicht  nur  zu  zahllosen  amüsanten  Tatsachen,  die 
die  nahen  Beziehungen  der  Deutschen  zu  den  Schweizern  positiv  belegen,  sondern  ebenso  zu 
dem  Ergebnis,  daß  die  neue  gemeinsame  bürgerliche  Weltanschauung  hüben  und  drüben  diesen 
jungen  Kunstfrühling  bestimmt  hat,  der  so  jäh  durch  die  Stürme  der  Revolution  unterbrochen 
werden  sollte.  Auch  in  der  Seele  der  Deutschen  vom  Schlage  der  Klengel,  Schütz,  Morgenstern 
—  die  Namen  der  beiden  zuletzt  Genannten  umschreiben  das  Wirken  fruchtbarer  und  weitver- 
zweigter Malerfamilien  —  webt  bei  allem  Wirklichkeitsgefühl  eine  starke  Dosis  echter  Romantik, 
und  ähnlich  wie  bei  Chodowieciti  auf  dem  Gebiete  des  bürgerlichen  Bildnisses,  so  lebt  in  dem 
Schaffen  dieser  Landschafter  in  neu  verjüngter  Form  die  große  Tradition  des  deutschen  BaroAs 
fort,  als  dessen  Vermittler  man  für  den  mitteldeutschen  Kreis  etwa  einen  Künstler  wie  den 
Dresdner  Thiele  mit  seinem  Schüler  VoUerdt  nennen  dürfte.  Von  hier  gehen  sichtbare  Fäden 
sowohl  zu  dem  älteren  Morgenstern  einerseits  wie  zu  Pascha  Weitsch  und  Rauscher  andererseits, 
wobei  man  nicht  einmal  an  Landschafter  wie  Klengel  und  den  Norddeutschen  Menken  zu  erinnern 
braucht.  Und  wie  die  Schütz  in  Frankfurt  angesichts  der  Main-  und  Rheinlandschaften  frei  vom 
holländischen  Vorbild  die  Natur  in  ihrer  malerischen  Schönheit  und  Stimmung  zu  erfassen  bemüht 
sind,  so  versuchen  die  Ferdinand,  Franz  und  Wilhelm  Kobell  ähnlich  die  Überlieferung  der  großen 
Holländer  auf  deutschem  Boden  und  in  neuzeitlichem  Geiste  fortzuführen.  Freilich  sind  die  Resultate 
hier  wie  dort  oft  ungleich,  aber  im  ganzen  geurteilt,  darf  man  ohne  Übertreibung  behaupten,  daß 
der  große  Aufschwung  der  deutschen  Landschaftsmalerei  in  der  zweiten  Hälfte  des  19.  Jahrhunderts 
in  diesen  Meistern  seine  direkten  Vorläufer  hat.  Die  Verschmelzung  von  „Bürgerlich  und  Romantisch" 
ist  das  entscheidende  Moment  in  der  künstlerischen  Anschauung  der  Zeit  wie  in  dem  Wirken  des 
größten  Teiles  ihrer  Kunstbeflissenen,  denen  es  ja  nicht  an  Gegenbeispielen  auf  dem  Gebiete  der 
Literatur  fehlt.  Auf  der  anderen  Seite  aber  hat  der  gelehrte  Drang  der  Epoche,  der  das  neue 
Griechentum  im  Sinne  Winckelmanns  und  Goethes  erstehen  ließ,  auch  seinen  mächtigen  Einfluß 
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auf  die  gleidizeitig  entstehende  klassische  Landschaft  ausgetibt,  deren  typischster  Vertreter  neben 
kleineren  Geistern  vom  Schlage  der  Wilhelm  Tischbein  (Abb.  896)  und  Mechau  (Heliogr.)  Jacob 
Philipp  Hadiert  gewesen  ist.  Auf  seinem  Schaffen  fugen  alle  die  neuklassisdien  Romantiker,  die  im 
ersten  Drittel  des  19.  Jahrhunderts  speziell  in  Italien  begegnen,  deren  bedeutendster  Vertreter 
immer  Josef  Anton  Koch  bleiben  dürfte.  Also  audi  für  die  Kunst  dieser  Deutsch-Römer  gibt  das 
18.  Jahrhundert  bereits  die  Grundlagen.  Hadcerts  Können  und  Wollen  ist  indes  mit  dem  bloßen 
Hinweis  auf  das  klassische  Ideal  nicht  erschöpft.  Seine  beiden  hier  reproduzierten  großen  Land- 
schaften aus  Weimar  lassen  deutlich  erkennen,  wie  dieser  letzte  große  Erbe  der  klassischen 
Tradition  im  Geiste  eines  Poussin  und  Claude  Lorrain  von  der  neuen  romantischen  Sehnsucht 
seiner  Zeit  erfüllt  gewogen  ist  (Abb.  945).  Vor  diesen  Bildern  empfindet  man  nirgends  den 
Schatten  jener  grauen  Theoretiker,  die  die  Schönheit  der  Winckelmannschen  Kunstanschauung 
zu  einem  öden  System  sklavischer  Abhängigkeit  von  einem  der  Zeit  im  Grunde  fremden  und 
längst  verloschenen  Geiste  erniedrigt  haben. 

Es  ist  heute  zwecklos,  darüber  nachzudenken,  ob  es  gut  war,  daß  die  Epoche  des  großen 
Korsen  alle  diese  schönen  Verheißungen,  den  Geist  junger  Romantik  und  neuzeitlicher  Kunst  so 
jäh  zunichte  gemacht  hat.  Die  Weltgeschichte  geht  oft  ihre  eigenen  Wege  und  kümmert  sich 
wenig  um  das,  was  die  menschliche  Sehnsucht  in  Feiertagsstunden  erträumt  und  erhofft.  An 
der  künstlerischen  Triebkraft  und  dem  Reichtum  des  Geistes  gemessen,  der  das  18.  Jahrhundert 
verklärt,  erscheint  das  nächstfolgende  Säkulum  arm,  weil  ihm  bei  allen  bedeutenden  Erscheinungen 
im  einzelnen  jene  große  universelle  Geste  fehlt,  die  dem  Zeitalter  des  Rokokos  und  der  neu- 
bürgerlichen Romantik  den  Zauber  ungetrübter  Harmonie  verleiht.  Trotzdem  ist  die  Arbeit  dieses 
Jahrhunderts  im  großen  für  uns  unendlich  viel  fruchtbarer  geworden,  weil  sie  dem  Gedanken 
des  modernen  Staates  zum  Siege  verhalf.  Auf  dem  baut  unsere  nahe,  heute  so  schwer  um- 
strittene Zukunft  auch  künstlerisch  weiter  auf.  Auch  wir  kämpfen  heute  wieder  den  europäischen 
Völkerkampf  wie  ihn  unsere  Ahnen  im  Dreißigjährigen  Kriege  erlebt  haben,  auf  dessen  Trümmern 
das  deutsche  Barocii  innerlich  stark  erwuchs.  Möchten  wir  am  Tage  des  Sieges  jener  Zeit  gedenken, 
die  bei  aller  Bescheidenheit  im  kleinen  doch  ein  großes  Exempel  schuf,  wie  die  Kunst  im  Einklang 
mit  der  jugendfrohen  Sehnsucht  eines  Volkes  vorausgreifend  neue  Wege  weisen  kann,  auf 
denen  sich  langsam  aber  stetig  die  Erneuerung  auch  unserer  sittlichen  Weltanschauung  zu 
vollziehen  haben  wird. 

Biermann. 


XLIV 


DIE  PLASTIK 


'ehr  als  die  Ausstellung  von  Gemälden  des  17.  und  18.  Jahrhunderts  hat  die  Ausstellung 
von  Werken  der  Plastik  dieser  Zeit  unter  Schwierigkeiten  äußerer  und  innerer  Art  zu 
.  lleiden  gehabt.  Äußerer  Art,  da  einer  möglichst  vollständigen  Sammlung  von  Skulpturen 
von  mancher  Seite  Hindernisse  in  den  Weg  gelegt  wurden,  sodaß  viele  Werke  aus  staatlichem, 
kirdilidiem  und  privatem  Besitz,  die  sdion  auf  früheren  Ausstellungen  zu  sehen  waren,  hier  im 
großen  Zusammenhange  nidit  mehr  gezeigt  werden  konnten;  und  innerer  Art,  da  es  vielfach 
unmöglidi  war,  plastisdie  Kunstwerke  von  Bedeutung  ohne  sdiwere  Beeinträchtigung  ihrer 
ästhetisdien  Wirkung  von  ihrem  jetzigen  Standorte  zu  lösen. 

Diese  Schwierigkeiten  innerer  Art,  die  im  Wesen  der  Sdiöpfungen  selbst  ihren  Grund 
haben,  sind  es  auch,  die  einer  gerechten  Einschätzung  der  Plastik  des  Barocks  und  Rokokos  sidi 
am  ersten  entgegenstellen.  Die  meisten  Werke  der  Plastik  dieser  Zeit,  und  vor  allem  gilt  das 
für  die  deutsche  Plastik,  sind  gebunden,  mehr  als  früher  von  der  architektonischen  Umgebung 
abhängig,  sie  sind  dekorativ  im  besten  Sinne  des  Wortes.  Bedeutungsvoll  ist  schon  der  Um- 
stand, daß  die  reine  Freiplastik  bis  zum  Beginn  des  Klassizismus  verhältnismäßig  selten  ist; 
auch  sie  schließt  sich  in  der  künstlerischen  Form  der  dekorativen  Plastik  an.  Für  die  formale 
Gestaltung  der  dekorativen  Plastik  aber  liegen  die  Voraussetzungen  in  der  Architektur.  Eine 
Figur  an  einer  barociten  Fassade,  in  einem  Saale  des  Barodts,  in  der  vollen,  bewegten  archi- 
tektonischen Gliederung,  inmitten  der  reichen  Stukkaturen,  drängt  nach  einer  formalen  Gestaltung, 
die  den  schweren  Formen  der  Architektur  konform  ist;  sie  muß  anders  gebildet  sein,  als  eine 
Skulptur  in  einem  der  feingegliederten,  mit  zierlichem  Dekor  übersäten  Räume  des  Rokokos. 
Wird  eine  Figur  aus  dem  Räume,  für  den  sie  geschaffen  wurde,  genommen,  so  berauben  wir 
sie  der  Lebensbedingungen  für  die  künstlerische  Wirkung.  Sie  wirkt  in  ihrer  Isolierung  oft 
schon  inhaltlich  unverständlich,  da,  um  ein  konkretes  Beispiel  zu  nehmen,  Gesten  und  Bewegungen 
einer  Altarfigur  wie  die  eines  der  Kirchenväter  von  Permoser,  erst  im  Gesamtaufbau  ihre  Erklärung 
finden.  Mit  diesen  Faktoren  ist  bei  der  Betrachtung  der  Bildwerke  in  der  Jahrhundertausstellung  zu 
rechnen.  Eine  Ausnahme  hiervon  bildet  die  Kleinplastik,  und  diese  ist  es  auch,  die  seit  ihrer 
Entstehung  ungeteilte  Anerkennung  behalten  hat. 

Wir  dürfen  nicht  übersehen,  daß  unsere  Beurteilung  der  ganzen  Kunst  des  Barodis  und 
Rokokos,  vor  allem  aber  der  Plastik,  noch  sehr  von  dem  vernichtenden  Spruche  Windcelmanns 
abhängig  ist.  Dieses  Urteil,  das  als  Reaktion  gegen  eine  unmittelbar  vorhergehende  Zeit  sehr 
bedingt  und  in  seiner  extremen  Haltung  ungerecht  ist,  hat  im  ganzen  19.  Jahrhundert  seine 
Geltung  behalten.  Es  hat  lange  gedauert,  bis  die  deutsche  Architektur  des  17,  und  18.  Jahr- 
hunderts, die  wir  jetzt  zu  den  höchsten  Leistungen  der  deutschen  Kunst  rechnen,  die  ge- 
bührende Wertschätzung  gefunden  hat.  Auf  dem  Gebiete  der  Plastik  haben  nur  wenige  Künstler 
den  Gang  der  Zeiten  überlebt,  die  übrigen  waren  schon  eine  Generation  nach  ihrem  Tode  einer 
unverdienten  Vergessenheit  anheimgefallen,  sie  waren  für  die  Folgezeit  in  dem  großen  Komplexe 
der  Zopfmeister  verschwunden.  Erst  seit  den  wenigen  Jahrzehnten,  seitdem  die  rege  Forschung 
über  die  Architektur  der  Zeit  eingesetzt  hat,  sind  vergessene  Namen  wieder  ans  Licht  gekommen. 
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Eine  Sammlung  und  Siditung  ihrer  Werke  ist  erst  im  Beginnen;  sie  hat  sdion  überraschende 
Resultate  gebradit,  und  sie  hat  vor  allem  gezeigt,  daß  neben  einer  großen,  deutschen  Architektur 
audi  eine  deutsche  Plastik  von  Bedeutung  bestanden  hat.  Wenn  diese  audi  nidit  die  allgemeine 
Höhe  erreidit  hat,  wie  die  gleidizeitige  Plastik  in  benachbarten  Ländern,  sie  hat  dodi  viele 
Meister  von  editer  Originalität  und  einige  von  hödistem  Range  aufzuweisen.  Anregungen 
hat  sidi  die  deutsche  Plastik  stets  von  der  Kunst  benachbarter  Länder  geholt,  im  Zeitalter  des 
Barodcs  aus  Italien,  in  der  Zeit  des  Rokokos  hauptsächlich  aus  Frankreich.  Der  Vorwurf  der 
Unselbständigkeit  und  der  völligen  Abhängigkeit  aber  hat  die  ganze  Plastik  mit  Unrecht  ge- 
troffen. Es  waren  Anregungen  formaler  Art  und  das  Wertvolle  und  Interessante  ist,  wie 
speziell  deutsche  Eigenschaften,  die  überquellende  Phantasie,  das  Streben  nach  Individualisierung, 
nach  Darstellung  des  Charakteristischen,  nach  Verinnerlichung,  allen  leeren  Formalismus  über- 
wanden, und  die  Kunst  der  Einheimischen  von  der  eingewanderter  Meister  unterschieden.  Die 
Schwierigkeit  besteht  darin,  sich  mit  den  ästhetischen  Tendenzen  der  Kunst  dieser  Zeit,  die  uns 
durch  mißverstandene  Imitationen  zu  sehr  verleidet  ist,  und  die  ganz  entgegengesetzte  Ziele 
verfolgt,  als  die  Kunst  unserer  Tage,  vertraut  zu  machen.  Sobald  man  gelernt  hat,  aus  dem 
allgemeinen  Charakteristikum  des  Zeitstiles  das  Persönliche,  Eigenartige  herauszufinden,  wird 
man  erstaunt  entdecicen,  welche  Kraft  der  Erfindung,  welche  Originalität  der  Gedanken  in  den 
allegorieüberwucherten  Denkmälern,  in  den  pompösen  Altarbauten,  in  dem  unerschöpflichen 
Reichtum  der  plastischen  Dekoration  stedit.  Für  die  Wertschätzung  der  Plastik  dieser  Zeit  darf 
nur  die  Art,  wie  sich  der  einzelne  Künstler  mit  den  ästhetischen  Idealen  seiner  Zeit,  fortschrittlich 
und  selbständig  auseinandergesetzt  hat,  einen  Gradmesser  bilden. 

Aus  diesem  Grunde  ist  bei  der  folgenden  Übersicht  über  die  ausgestellten  Werke  etwas 
weiter  ausgegriffen  worden.  Um  die  verbindenden  Fäden  aufzuzeigen,  müssen  auch  Meister 
genannt  werden,  die  in  der  Ausstellung  nicht  vertreten  waren.  Der  Nebenzweck  ist,  zugleich  auf 
den  Reichtum  an  schöpferischen  Kräften  auf  dem  bisher  wenig  bekannten  Gebiet  hinzuweisen. 
Wenn  dennoch  Lücken  vorhanden  sind,  so  liegt  der  Grund  darin,  daß  weite  Strecken  des  ganzen 
Gebietes  von  der  Forschung  noch  nicht  berücksichtigt  sind.  Wird  durch  diese  knappe  Übersicht 
auch  die  Wissenschaft  zu  weiterer  Forschung  angeregt,  so  ist  auch  hierin  der  Zweck  der  Jahr- 
hundertausstellung im  vollen  Maße  erreicht  worden. 


Für  den  Gesamtverlauf  der  Entwicklung  gelten  einige  Vorbemerkungen.  Die  barocke  Plastik  ent- 
wickelt sich  analog  der  Architektur;  dieser  Umstand,  der  bei  der  Abhängigkeit  der  Plastik  von  der  Archi- 
tektur selbstverständlich  ist,  löst  viele  Rätsel.  In  der  Entwicklung  trennen  sich  einzelne  Gebiete  Deutsch- 
lands, die  nach  Religion  und  Volkscharakter  sich  unterscheiden  und  von  anderen  Voraussetzungen  aus- 
gehen. Im  südlichen  Deutschland  überwiegt  der  Einfluß  Italiens,  das  ja  damals  zu  einem  guten  Teil  zum 
deutschen  Reich  gehörte,  im  Norden  und  Nordwesten  der  Einfluß  der  Niederlande  und  später  Frank- 
reichs. Beide  Gebiete  treffen  sich  in  der  Zeit  des  Rokokos,  in  der  der  Einfluß  Frankreichs  vorherrscht. 
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Bestimmend  sind  in  beiden  Hälften  die  Kunstzentren,  und  das  sind,  entsprechend  dem  höfischen 
Charakter  der  Kunst,  die  Residenzstädte  der  Fürsten  und  Bisdiöfe.  Eine  spezifisch  bürgerliche 
Kultur  zweigt  sich  in  der  Zeit  des  Rokokos  ab,  gewinnt  an  Bedeutung  beim  Beginn  des  Klassi- 
zismus und  bleibt  als  Unterströmung  bis  zur  Neuzeit. 

In  den  Residenzen  Süddeutschlands  ist  wie  die  Ardiitektur  die  Plastik  des  Barocks  in  ihren 
Anfängen  Import.  Zur  Ausschmückung  der  Kirchen  und  Paläste  wurden  Italiener  berufen,  die 
sich  in  ihrem  Schaffen  deutschem  Empfinden  assimilierten,  wenn  audi  nicht  immer  zum  Vorteil 
der  plastischen  Wirkung.  Sie  überbieten  die  barocke  Plastik  Italiens  in  der  Massigkeit  der 
schweren,  gedrungenen  Formen,  im  Überschwang  des  Ausdrucks,  sie  verstärken  das  intensive 
Spiel  von  Lidht  und  Schatten  auf  der  Oberfläche  durch  die  Auflösung  der  plastischen  Form.  Der 
Stil  ist  in  allen  Ländern  gleichartig.  Unter  der  Menge  der  vorhandenen  Werke  sind  bisher 
wenige  Künstler  klar  umrissen  herausgeschält.  Leider  fehlte  in  der  Aussteilung  die  Plastik  der 
Kaiserstadt  Wien,  die  als  die  einflußreichste  in  erster  Linie  genannt  werden  muß,  fast  gänzlich.*) 
Nur  zur  Vervollständigung  des  Zusammenhanges  werden  die  Namen  der  in  Wien  tätigen  italienischen 
Dekorateure,  der  Burnaccini  und  Stanetti  genannt.  Von  größerer  Bedeutung  sind  Giovanni  Giuliani, 
der  Lehrer  Raphael  Donners,  und  der  später  in  Dresden  tätige  Mattielli.  Mit  Raphael  Donner 
setzt  eine  selbständige  deutsche  Plastik  in  Wien  mächtig  ein.  Italienische  Anregungen,  die  eben- 
sosehr von  Donners  Lehrzeit  bei  Giuliani  wie  von  einem  direkten  Studium  der  Kunst  Ober- 
italiens herrühren,  verbinden  sich  mit  einem  in  dieser  Frühzeit  ungewöhnlichen  Klassizismus,  den 
wohl  mehr  die  Antike,  als  die  Renaissanceplastik  eines  Giovanni  da  Bologna  bedingt,  in  seinem 
abgeklärten  Temperament  zu  einer  Kunst  von  seltener  Klarheit  und  Größe.  Von  allem,  was  bis 
zu  dieser  Zeit  in  Wien  geschaffen  wurde,  löst  sich  die  Plastik  Donners  durch  die  Geschlossenheit 
des  Aufbaues,  durdi  die  knappe,  klassisch  sichere  Formengebung.  Nur  in  der  verfeinerten  Grazie 
der  Figuren  mit  den  länglichen  Proportionen,  in  der  weichen  Behandlung  der  Formen,  die  nur 
durch  eine  überlegene  Beherrschung  der  technischen  Kunstmittel  erreicht  wird,  zeigen  sich  die 
stilistischen  Eigentümlichkeiten,  die  wir  mit  dem  Begriffe  Rokoko  verbinden.  Donners  eigenste 
Erfindung  ist  das  malerische  Relief,  die  gänzliche  Auflösung  der  Relieffläche  durch  räumliche 
Vertiefung,  die  Verbindung  des  weit  entfernten  Hintergrundes  mit  dem  Standpunkte  des  Be- 
schauers in  einer  Art  Illusionsprinzip,  die  an  die  Tendenzen  der  gleichzeitigen  Deckenmalerei 
erinnert.  Diese  Art  des  Reliefstiles  zeigen,  wenn  auch  schon  in  gemäßigter  Form,  die  zwei  hier 
abgebildeten,  nicht  so  bedeutenden  Holztafeln  von  Ignaz  Günther  (Abb.  1134/35),  der  in  Wien  gelernt 
hatte.  Donners  Schaffen  machte  Epoche.  Von  untergeordneten  Kräften  abgesehen, treten  Bildhauer  wie 
Jakob  Schletterer,  Balthasar  Mohl,  Johann  Fischer,  Kohl,  und  audi  noch  spätere  Meister,  die  bereits 
zum  Klassizismus  führen,  wie  Fr.  W.  Baier,  Joh.  Mart.  Fischer  und  Joh.  Bapt.  Hagenauer  in  seine 


*)  Diese  war  im  ursprünglichen  Programm  genau  so  wie  die  Repräsentation  der  österreichischen  Malerei 
vorgesehen.  Der  Wiener  Arbeitsausschuss  glaubte  indes  im  Hinblick  auf  die  Schwierigkeiten,  wie  sie  allgemein 
für  diese  Abteilung  bestanden,  von  der  eben  so  reizvollen  wie  lohnenden  Arbeit  absehen  zu  sollen,  was  aufrichtig 
bedauert  werden  muß.    Anm.  des  Herausgebers. 
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Bahn.  Hagenauer  hat  an  der  Wiener  Akademie  die  Tradition  Donners  aufgenommen,  dann  auf 
weiteren  Reisen  in  Italien  die  Klassik  der  Wiener  Plastik  neuerdings  mit  barodcen  Elementen  ver- 
mengt. Der  kleine  Christus  an  der  Martersäule  (Abb.  1126)  ist  als  Frühwerk  ein  wertvolles  Zeugnis. 
Der  absiditlidie  Kontrapost,  die  etwas  gezwungene  Stellung  der  Glieder  kehrt  das  Vorbild  der 
Renaissanceskulptur  zur  Koketterie  des  Rokoko,  die  audi  in  der  weidilichen  Behandlung  der 
Muskulatur  sich  zeigt.  Der  dekorative  Bronzekopf  ist  Sdilüters  Masken  nachempfunden ;  die  Größe 
des  Vorbildes  ist  durch  reichere  Artikulation  ins  Bewegliche,  Kleinliche  übersetzt.  Das  reiche  Bild 
der  Plastik  Österreichs  wäre  noch  durch  Erwähnung  einer  stattlichen  Reihe  lokaler  Meister  zu  er- 
gänzen. Durch  eine  würdige  Publikation  seiner  Werke  ist  uns  bisher  nur  der  steirische  Bildhauer 
Thaddäus  Stammel  näher  gebracht  worden,  der  in  seinen  Admonter  Schnitzereien  mit  ursprüng- 
licher Frische  barodce  Allegorien  in  die  naive  Sinnfälligkeit  deutscher  Phantastik  umgesetzt  hat. 
Donners  Einfluß  lebte  in  der  Rokokoplastik  von  München  und  Würzburg  wieder  auf.  Die 
Entwicklung  vollzog  sich  in  München  in  analoger  Weise  wie  in  Wien.  Die  schweren  Formen 
des  italienischen  Barock  verpflanzten  bayerische  Meister  wie  Andreas  Faistenberger  (aus  dem 
damals  bayerischen  Kitzbühel),  Johann  Ableitner  und  Egid  Asam  in  die  süddeutsche  Residenz. 
Faistenberger  und  Asam  haben  von  Bernini  gelernt.  Egid  Asam  ist  der  bedeutendste  von  den 
dreien.  Er  ist  nur  deswegen  bisher  um  den  verdienten  Ruhm  gekommen,  weil  seine  Haupt- 
werke als  rein  dekorative  Studcplastik  in  abgelegenen  bayerischen  Kirchen  zerstreut  sind.  Mit 
der  von  Bernini  übernommenen  Formenspradie,  mit  dem  ekstatisch  sinnlichen  Pathos,  den  starken 
Akzenten  in  der  Charakteristik,  die  hart  die  Grenzen  des  künstlerisch  Möglichen  streift,  verbindet 
sich  echt  deutsche  Phantastik,  ein  formenfroher  Überschwang  des  Gefühls,  eine  Vorliebe  für 
rauschenden  Prunk;  das  alles  stempelt  die  großen  Dekorationen  Asams  zu  den  Hauptwerken 
ihrer  Zeit.  Etwas  derb,  überladen,  aber  an  wahrhaft  künstlerischem  Geiste  überaus  hoch,  stehen 
sie  dem  Volksempfinden  viel  näher,  als  die  Produktion  der  rein  höfischen  Meister.  Von  diesen 
sind  die  vereinzelten  Werke  eingewanderter  Italiener  am  Hofe,  wie  die  eines  Volpini,  nicht  so  von  Ein- 
fluß. Mehr  wirkten  auf  die  spätere  Generation  Dubut  und  Groff.  Sie  gingen  von  der  französischen 
Kunst  aus  und  sie  brachten  vor  allem  eine  Verfeinerung  der  Formen.  Eine  gewisse  Assimilierung 
an  bayerischen  Volkscharakter  ist  bei  ihnen  nicht  zu  verkennen,  auch  nicht  bei  Cuvilli^s  der 
als  Architekt  indirekt  auch  die  Plastik  beeinflußte.  Unter  Cuvilli^s  Regime  entwicicelte 
sich  an  den  kunstgewerblichen  Arbeiten  für  die  Bauten  des  Hofes  eine  eigene  Schnitz- 
schule, deren  bedeutendste  Kräfte,  wie  Dietrich,  Mirofsky,  Greiff,  einheimische  waren.  Diese 
wirkten  zugleich  für  die  kirchlich-bürgeriiche  Kunst.  In  ihren  Kreis  gehören  auch  die  Bild- 
hauer Johann  Baptist  Straub  und  dessen  jüngerer  Schüler  Ignaz  Günther.  Ihre  Namen 
bezeichnen  den  Höhepunkt  der  Münchener  Rokokoplastik.  Straub  hat  in  Wien  gelernt;  auch 
Günther  hat  nach  seiner  Gesellentätigkeit  bei  Straub  Wien  aufgesucht.  Die  Klassik  des  Wiener 
Rokoko  wirkt  in  ihren  Werken  bis  in  die  letzte  Zeit  nach.  Es  sind,  da  die  profanen  Arbeiten  fast  ganz 
verioren  gingen,  nur  mehr  Altäre  in  abgelegenen  Kirchen  vorhanden,  viele  mit  Gesellenhilfe  durchge- 
führt, nicht  alle  gleichwertig.  In  den  besseren  aber  erreicht  die  Kunst  der  beiden  Meister  eine  erstaun- 


liehe  Höhe  und  zeigt  eine  so  ausgeprägte  Eigenart,  daß  nur  weniges  der  gleidizeitigen  Plastik 
damit  verglidien  werden  kann.    Die  äußerste  Verfeinerung  in  Form  und  Bewegung,  die  sich  in 
den  schönsten  Figuren  zur  raffinierten  Eleganz  steigert,  zeichnet  ihre  Werke  aus.    Zur  vollen 
Wirkung  gelangen  diese  allerdings  nur  an  ihrem  ursprünglichen  Standort,  wo  die  völlige  Auf- 
lösung der  Formen,  die  anscheinend  abrupten  Bewegungen  durch  Aufbau  und  Ornamentik  aus- 
geglichen werden.    Der  Engel  von  Straub  (Abb.  1128),  aus  Kloster  Schäftlarn,  der  hier  gezeigt 
wird,  ist  eine  der  verhältnismäßig  abgeklärten  Figuren,  ruhig  und  zart  in  der  klangvollen  Lyrik 
des  Rhythmus.    Das  freie  Kostüm  erinnert  fast  an  Watteausche   Sdiäferfiguren.     Der   Engel  ist 
ein  Beispiel,  mit  weldier  Freiheit  in  der  damaligen  kirchlichen  Kunst  Süddeutsdilands  Heiliges 
und   Profanes   vermisdit   werden    durfte.      Mit    sinnlich   weltlichen    Zügen,  verbindet   sidi   eine 
ekstatische  Frömmigkeit.   Günther  hat  in  Roth  den  hl.  Petrus  Damianus  als  Prälaten  des  18.  Jahr- 
hunderts auf  den  Altar  gestellt,  im  unvergeßlich  blasierten  Gesicht  ein  müdes,  vielsagendes  Lächeln. 
Die  Figur  ist  ein  Prototyp  für  die  Auffassung  der  Zeit.    Die  ganze  Kunst  hat  etwas  Müdes, 
Weiches,  Weibisches.     Ihre  spezifische  Schöpfung  ist  der  Rokokotyp  der  schönen  Frau,  die  als 
Madonna,  als  Heilige  figuriert.    Die  pathetisch  verdrehten  Körperchen  in  der  reichen  Drapierung, 
die  oft  nodd  der  Körperbewegung  entgegengesetzt  ist,  die  Gestalten  in  ihrer  äußersten  Lieblichkeit, 
mit  der  graziösen  Bewegung  der  zierlidhen  Glieder,  der  exzentrisch  gespreizten,  effektvoll  zu- 
gespitzten, momentanen  Wendung,  der  nervösen  Pose  sind  edite  Schöpfungen  Im  Geiste  des 
Rokoko,  wie  sie  sich  sonst  in  keinem  Lande  finden.    Dabei  ist  die  Lieblichkeit  durdi  die  zart- 
gefältelten, seidenartig  gebrochenen  Drapierungen,  durdi  die  phantastische  Eleganz  der  Kleidung 
noch  gehoben.    Von  der  Gesinnung  dieser  Kunst  erhält  man  einen  Begriff,  wenn  man  zusieht, 
wie  diekeusdie  Strenge  der  antiken  Venus  in  dem  kleinen,  eichengeschnitzten  Modelle  (Abb.  1139) 
mit  unendlidiem  Raffinement  in  die  weiche  Sinnlidikeit  des  Rokoko   getaucht  ist,   wie  bei  der 
Marienbüste  (Abb.  1137),  die  als  Hausfigur  in  ziemlicher  Höhe  hing  und  dafür  berechnete,  ver- 
änderte  Proportionen  zeigt,   mit   außerordentlichem   Empfinden   und  Können    aus   dem   harten 
Eidienholze  das  zarte  Gesichtciien  geschnitzt  ist,  mit  den  weichen  Übergängen  des  Fleisches,  dem 
Grübdien  im  Kinn  und  mit  den  gesdilitzten  Augen,  die  in  der  richtigen  Beleuchtung  von  oben 
so  pikante   Schattenwirkung  erzeugen.     Mit  großer   Geschicklichkeit   ist  bei   der  Heiligenbüste 
(Abb.  1132)  die  Drapierung  gelegt,  sodaß  trotz  der  freien  Bewegung  der  Formen  ein  geschlossener 
Umriß  erreicht  wird.    Von  dem  Reiditum  der  Erfindung  dieser  bürgerlidien  Meister  vermittelten 
auch  die  ausgestellten  Handzeichnungen  einen  Begriff.    Andere  Bildhauer,  Schüler  von  Johann 
Straub,  die  in  diesem  Zusammenhange  genannt  werden  müssen,  fehlten  in  der  Ausstellung.    So 
der  geniale,  in  seiner  Kunst  wie  in  seinem  Privatleben  gleich  exzentrische  F.  X.  Messerschmidt, 
dessen  Hauptwerke  in  Österreich  sind,  die  tüchtigen  Provinzmeister  Jorrhan  und  Weinmüller  und 
der  von   Günther   abhängige   Götsch.    Viele   Figuren   aus   diesem  Kreise  können   bisher  nodi 
keinem  bestimmten  Meister  zugewiesen  werden,  wie  die  entzüAende  Statuette  der  Immaculata 
(Abb.  1154),    die  präditige  Büste  der  Maria  (Abb.  1153),   die   in   der  Ornamentik  des  Sodcels 
an  sdiwäbische  Art  erinnert.   Der  schöne  Sebastian  (Abb.  1129)  zeigt  ebenfalls  mehr  schwäbischen 
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Charakter.  Audi  Roman  Anton  Boos  ist  Straubsdiüler;  er  zeigt  aber  nurmehr  in  den  frischen 
Jugendwerken,  wie  der  Figur  St.  Nikolaus  (Abb.  1 144)  sichtbare  Zusammenhänge  mit  der  speziell 
münciinerisdhen  Rokokoplastik.  Die  JVlodelle  für  die  Nymphenburger  Parkfiguren  (Abb.  1145) 
offenbaren  ein  anderes  Empfinden.  Der  Geist  des  Klassizismus  hat  in  ganz  Deutschland  die 
Plastik  in  gleicher  Weise  umgeformt  und  nur  die  stärksten  Kräfte  können  in  dieser  Uniformierung 
ihre  Persönlichkeit  zur  Geltung  bringen. 

JVlit  der  Blütezeit  der  Ardiitektur  war  in  ganz  Süddeutschland  ein  hoher  Aufsdiwung  der 
Plastik  verknüpft.  Stilistisch  sind  von  München  abhängig  die  Meister  der  späteren  von  Wesso- 
brunn  ausgehenden  Stukkatorensdiule  in  Augsburg,  die  in  den  süddeutschen  Kirchen  und 
Schlössern  die  Kunst  der  Stuckdekoration  auf  eine  in  Deutschland  beispiellose  Höhe  gebracht 
haben,  die  Schmutzer,  Feuchtmayer,  Rauch,  Uebelher,  Zopf.  Weniger  bedeutend  sind  ihre  rein 
plastischen  Arbeiten.  Das  kleine  Tonmodell  St.  Sebastian  von  Joh.  Mich.  Feichtmayr  (Abb.  1147) 
fesselt  nodi  durch  die  Frische  der  Handschrift.  Für  die  Plastik  in  den  übrigen  süddeutschen  Ge- 
bieten fehlte  es  wieder  an  Beispielen,  und  wir  können  den  Umfang  nur  durch  die  Aufzählung  der 
wichtigsten  Meister  illustrieren.  In  Augsburg  war  Egid  Verhelst,  der  in  München  bei  Groff  gelernt 
hatte,  tätig.  Im  bayerisdien  und  württembergischen  Schwaben  wirkte  die  Bildhauerfamilie  der 
Christian,  von  denen  der  in  Zwiefalten,  Ottobeuren,  Wiblingen  und  Schönthal  tätige  Joseph  Christian 
der  bedeutendste  ist.  Prächtige  Werke  sind  von  Joseph  Anton  Feuchtmayer  die  Chorgestühle  in 
Weingarten  und  St.  Gallen,  von  dem  Weilheimer  Georg  Dürr  und  seinem  Gehilfen  J.  G.  Wie- 
land die  Altäre  und  das  Gestühl  in  Salem  und  die  Studtdekorationen  des  Freiburgers  Chr. 
Wenzinger.    Die  Zahl  der  bescheidenen  Landmeister  ist  Legion. 

Gut  war  in  der  Ausstellung  die  fränkische  Plastik  vertreten.  Auch  in  Würzburg  war  die 
Bahn  der  Plastik  analog  der  allgemeinen  Entwicklung  in  Süddeutschland.  Die  älteren,  weniger 
bedeutenden  Werke  zeigen  die  Stilistik  des  deutsdi-italienischen  Barock.  Ein  intensiver  Auf- 
schwung auf  dem  Gebiete  der  Plastik  setzte  ein  mit  der  ausgreifenden  Bautätigkeit,  die  mit  den 
Namen  eines  Antonio  Petrini,  Joseph  Greising  und  vor  allem  eines  Balthasar  Neumann  verknüpft 
ist.  Die  Anfänge  dieser  Plastik  sind  an  einige  fremdländische  Namen  gebunden,  es  sind  der 
Franzose  Claudius  Cur6,  die  oberitalienische  Künstlerfamilie  der  Bossi,  und  die  aus  Mecheln 
eingewanderte  Künstlerfamilie  der  Auvera.  Rasch  hat  sich  auch  bei  diesen  Meistern  die  An- 
gleichung  an  deutsches  Empfinden  vollzogen.  Die  Werke  des  älteren  Jakob  van  der  Auvera 
vereinigen  den  Stil  des  von  Bernini  abgeleiteten,  italienischen  Barode  mit  allem  Übersdiwang 
des  Pathos  und  einen  für  die  Kunst  der  Niederlande  charakteristischen  Naturalismus.  Die  folgende 
Generation  ist  sdion  ganz  deutsdi.  Auf  die  beiden  Söhne,  Johann  Wolfgang  und  Lukas  Anton  Auvera 
hat  die  Klassik  der  Wiener  Riditung  eingewirkt.  Von  Johann  Wolfgang  ist  die  Lehrzeit  bei  Donner 
bezeugt;  audi  bei  Lukas  Anton  darf  ein  Aufenthalt  in  Wien  angenommen  werden.  Die  Werke  der 
beiden  Brüder  bedürfen  nodi  einer  genauen  Trennung.  Audi  die  Zuteilung  der  hier  abgebildet 
deliziösen  Sdinitzwerke  an  Lukas  Anton  Auvera,  der  bis  über  die  Mitte  des  18.  Jahrhunderts 
hinaus  tätig  war,  ist  unsidier.    Beide  Werke  zeigen  stilistisdi  fränkisdien  Charakter,  namentlidi 
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in  der  Zerrissenheit  der  Roccaille.  Der  feingliederige  Christus  (Abb.  1156)  wirkt  durdi  die  Zart- 
heit und  den  Duft  der  Oberflädienbehandlung  wie  ein  Elfenbeinschnitzwerk.  Die  Gruppe  der 
Pietä  (Abb.  1155),  die  aus  Sdiuttern  stammt,  ist  eine  vorzügliche  Arbeit  des  Rokoko.  Die  edlen 
Figuren  mit  den  verhaltenen  Bewegungen  sind  frei  von  aller  theatralischer  Pose,  die  so  vielen 
Werken  der  Zeit  anhaftet;  sie  sind  seelisdi  tief  empfunden.  Meisterhaft  ist  die  plastische  Be- 
handlung, die  lebhafte  Gelenkigkeit  der  geschmeidigen  Formen,  die  reiche  Detaillierung  im  ge- 
schlossenen Umriß.  An  diese  Größereichen  die  Arbeiten  eines  Witz  (Abb.  1158),  dessen  Lebens- 
gesdiidite  noch  in  sagenhaftem  Dunkel  ruht,  nidit  heran.  Bei  einer  gewissen  Virtuosität  des 
Könnens  und  Originalität  der  Erfindung,  die  allerdings  mehr  im  Zeitstil  liegt,  fehlt  das  tiefere 
Empfinden.  Während  andere  Mitglieder  der  Künstlerfamilie  der  Auvera  die  wQrzburgische 
Plastik  im  südlichen  und  westlichen  Franken  verbreiteten,  hat  in  Würzburg  selbst  Peter  Alexander 
Wagner  die  Plastik  des  späten  Rokoko  zum  Höhepunkt  und  zugleich  zu  ihrem  Ende  geführt. 
Mit  Wagner  gewann  zunächst  der  Einfluß  der  Wiener  Richtung  neue  Nahrung.  Seine  Frühwerke 
kennzeichnet  im  Vergleich  mit  Arbeiten  der  Auvera,  eine  Neigung  zum  Klassizismus,  sie  sind 
maßvoller,  ruhiger,  edler,  ohne  aber  die  Art  der  fränkischen  Plastik  zu  verleugnen.  Das  lebhafte 
Temperament  der  Rokokozeit  offenbart  sidii  in  der  Originalität  der  Erfindung,  und  diese  tritt  in 
denkleinenTonmodellen(Abb.  1140— 1142),  die  in  stattlicher  Anzahl  erhalten  sind,  mit  viel  unmittel- 
barerer Frische  heraus  als  in  den  großen  Parkfiguren  in  Würzburg  und  Veitshöchheim.  Auch 
hier  gibt  die  Naivetät,  mit  der  die  Antike  in  das  feinsinnliche  Empfinden  des  Rokoko  übertragen 
ist,  den  Werken  besonderen  Reiz.  Mit  Wagner  hat  F.  Dietz  in  Veitshöchheim,  und  später  in 
rheinischen  Schlössern  Figuren  geschaffen,  die  in  ihrer  Exzentrizität,  wie  die  Sphinx  als  Rokoko- 
dame, als  typische  Beispiele  der  Rokokoplastik  angeführt  zu  werden  pflegen.  Noch  andere  Meister  ver- 
dienen Erwähnung.  In  der  späten  Rokokozeit  waren  Keilwerth  und  Esterbauer  in  Würzburg 
Namen  von  gutem  Klang.  Der  Franke  Johann  Sebastian  Pfaff  hat  die  fränkische  Richtung  in 
Mainz  fortgeführt  und  sie  mit  ähnlichem  Empfinden,  wie  Wagner,  zum  Klassizismus  hinüber- 
geleitet. In  Bamberg  sind  von  den  Mutschelle  ansprechende  Arbeiten,  in  Bruchsal  stehen  schöne 
Parkfiguren,  die  Johann  Joachim  Günther  gemeißelt  hat.  Verschiedene  Lokalmeister  müssen 
erst  der  Vergessenheit  entrissen  werden. 

Mehr  als  in  anderen  Städten  war  in  Dresden  die  plastische  Kunst  des  Barock  und  Rokoko 
reiner  Import.  Die  Künste  waren  nach  Winckelmanns  Ausdruck  als  fremde  Kolonie  in  Sachsen 
eingeführt  worden.  Als  unter  August  II.  der  große  Garten  seinen  Figurenschmuck  erhielt,  waren 
die  wenigsten  Werke  von  Deutschen.  Klassiker  des  italienischen  Barock,  voran  Bernini,  Algardi, 
Corradini,  Pietro  Balestra,  Francesco  Barata  und  einige  Franzosen  wurden  mit  der  Lieferung 
betraut.  Auch  in  späterer  Zeit  wirkten  Italiener,  wie  Mattielli  neben  deutschen  Meistern  wie  B. 
Permoser,  P.  Herrmann,  Joh.  Chr.  Feige,  Paul  Egel,  Knöffler,  und  wie  die  Namen  alle  heißen. 
Von  allen  ist  nur  B.  Permoser  zu  ungewöhnlicher  Größe  gelangt.  Er  stammt  aus  Bayern,  hat 
sich  in  Salzburg  und  Wien,  und  hernach  in  Italien,  wo  er  längere  Zeit  tätig  war,  das  künstlerische 
Rüstzeug  geholt.    In  Berlin  und  mehr  noch  in  Dresden  entfaltete  er  eine  reiche  Tätigkeit,  ohne 
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daß  sein  Sdhiaffen  auf  gleichzeitige  Künstler  Einfluß  gewonnen  hätte.  Dafür  war  seine  Art  zu 
originell,  von  der  gleidien,  knorrigen,  rücksichtslosen  Originalität,  die  auch  sein  Privatleben  ab- 
stechen ließ.  Er  war  der  echte  deutsche  Sonderling.  Und  doch  gehören  Werke,  wie  die  Apo- 
theose des  Prinzen  Eugen  in  Dresden,  die  mit  allem  Raffinement  allegorischer  Umschreibung, 
künstlerischer  Balancierung  und  technischer  Gewandtheit  zum  vollen  Applomb  barocker  Wirkung 
dressiert  ist,  die  von  einer  an  Grünewald  gemahnenden,  wilden  Tragik  erfüllte  Kreuzigung  auf 
dem  Dresdener  katholischen  Friedhof,  und  die  in  reichsten  Variationen  geformten  Figuren  am 
Zwinger  zu  den  wichtigsten  Skulpturen  dieser  Zeit.  Für  die  Originalität  und  Größe  Permosers 
zeugen  auch  die  beiden  Kirchenväter  vom  Bautzener  Hochaltar  (Abb.  1 120/21).  Die  Kraft  des  Ausdrucks, 
das  mächtige  Pathos  der  Gesten,  der  dröhnende  Rhythmus  der  Bewegung,  die  breite  Wucht  der 
Formen  steigern  den  Eindruck  zu  imponierender  Größe.  Der  hl.  Sebastian  (Abb.  1122)  ist  technisch 
und  künstlerisch  nicht  auf  der  gleichen  Höhe,  wenn  auch  Permosers  Autorschaft  zugestanden 
werden  muß. 

An  den  Höfen  in  Mitteldeutschland  waren  im  späteren  18.  Jahrhundert  Fr.  W.  Doell  und 
M.  Gottl.  Klauer  tätig;  Doell  zumeist  in  Gotha,  Meiningen  und  Anhalt- Dessau,  Klauer  in  Weimar. 
Ihr  Schaffen  fällt  in  die  Blütezeit  der  deutschen  Literatur,  unsere  großen  Dichter  und  ihre  Mäzene 
sind  ihnen  gesessen.  An  ihren  Porträtbüsten  fesselt  zunächst  das  Ikonographische ;  als  Kunst- 
werke erreichen  sie  nicht  die  Größe  wie  z.  B.  Tassaerts  realistische  Porträts.  Auch  Doells  Büsten 
(Abb.  11 64/65)  gehen,  das  ergibt  sich  aus  dem  Milieu,  in  dem  sie  geschaffen  wurden,  von  selbst, 
auf  „antikische  Wirkung"  aus;  sie  sind  aber  mehr  verkapptes  Rokoko,  zierlidi  und  niedlich,  in 
nebensächlichen  Details  von  einem  Naturalismus,  der  an  Houdon  erinnert.  Klauer  ist  radikaler 
klassizistisch,  kommt  aber,  trotz  Goethes  helfendem  Rate,  nur  in  wenigen  Werken  über  eine  ge- 
wisse bürgeriiche  Befangenheit  hinaus  (siehe  Porträtgalerie).  In  Kassel  lebten  Glieder  der  schweize- 
rischen Künstlerfamilie  Nahl.  Die  kleine  Marmorgruppe  der  Schmerz  (Abb.  1 186)  von  Samuel  Nahl,  die 
schon  Meusel  in  seinen  Miszellaneen  gerühmt  hat,  ist  ein  charakteristisches  Beispiel  der  späten 
Rokokoplastik.  Ein  idyllischer  Stoff,  wie  er  bei  Porzellangruppen  beliebt  war,  ins  Große  über- 
setzt, die  Formen  klar  und  sauber  in  antiker  Manier  gearbeitet,  das  Ganze  von  gesuchter  Nied- 
lichkeit und  ungemein  gefällig  in  der  Wirkung.  Eine  Tiefe  der  Gedanken  darf  man  in  diesen 
Kleinwerken  der  bildenden  Kunst  nicht  suchen. 

Im  westlichen  und  nördlichen  Deutschland  überwog  in  der  Zeit  des  Barodcs,  in  der  Architektur 
wie  in  der  Plastik,  der  Einfluß  der  niederiändischen  Kunst.  Die  Gründe  hierfür  liegen  auf 
politischem  Gebiet;  sie  sind  bekannt  und  brauchen  hier  nicht  wieder  erörtert  zu  werden.  Die  Kunst- 
liebe der  Kurfürsten  aus  dem  Hause  Pfalzbayern  hat  die  Residenzstädte  in  Düsseldorf  und  Mann- 
heim zu  künstlerischen  Zentralen  gewandeU.  Rücksichtslose  Großzügigkeit  charakterisiert  ihr 
Vorgehen.  Sie  bedienten  sich  der  besten  Kräfte,  die  ihnen  das  Ausland  bot.  Der  Brüsseler 
Gabriel  Grupello,  der  in  Antwerpen  bei  Quellinus  und  in  Paris  gelernt  hatte,  hat  unter  Johann 
Wilhelm  von  der  Pfalz,  dem  Begründer  der  Düsseldorfer  Galerie,  in  dieser  Stadt  eine  stattliche 
Reihe  von  plastischen  Werken  geschaffen.    Werke  von  hohem   künstlerischem   Range,  die  man 
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aber  kaum  der  deutschen  Plastik  zuredinen  darf.  Unter  Karl  Philipp  waren  Peter  van  der 
Branden  und  Paul  Egell  tätig;  im  späten  18.  Jahrhundert  war  unter  Karl  Theodor  Verschaffelt 
die  bedeutendste  künstlerisdie  Kraft.  Verschaffelt  ist  inniger  mit  der  deutschen  Kunst  verwadisen. 
Architektur,  Dekoration  und  Plastik  der  Pfalz  haben  in  gleicher  Weise  durch  ihn  ein  individuelles 
Gepräge  erhalten,  das  barodie  und  klassizistisdie  Elemente  zu  einer  eigenartigen  Mischung  ver- 
bindet. Seine  frühen  italienisdien  Werke  beherrsdit  ganz  das  Pathos  der  italienischen  Barod^- 
plastik.  Züge,  die  das  Temperament  des  Rokokos  charakterisieren,  treten  niemals  auf.  Seit 
seiner  Tätigkeit  in  Mannheim  steigert  sidi  mit  der  Monumentalität  der  Aufgaben  die  Großzügig- 
keit seiner  Kunst,  sie  ersdieint  wie  ein  Rüdtgreifen  auf  die  italienisdie  Renaissance  in  den  großen 
Altargruppen,  in  den  Engelsfiguren  und  den  Madonnenbildern,  bei  weldien  Michelangelo  als 
Vorbild  vorsdiwebte.  In  den  Porträtbüsten  aber  drängt  sich  der  gesunde  Realismus  der  Nieder- 
länder mit  sidierer  Kraft  hervor.  Erst  in  den  letzten  Skulpturen  Versdiaffelts  gewinnt  der  abstrakte 
Klassizismus  größeren  Einfluß. 

Als  Schlüter  1694  in  brandenburgische  Dienste  trat,  traf  er  auf  künstlerisdiem  Gebiete  in 
Berlin  eine  starke  Verwirrung.  Italienische,  französische,  süddeutsche  und  niederländische  Künstler 
lösten  sidi  ab,  bodenständige  Kräfte  von  Bedeutung  fehlten.  Daß  Sdilüter  in  dieser  Stadt  die 
Kunst  des  deutsdien  Barock,  in  der  Ardiitektur  und  in  der  Plastik,  zu  einer  ungewöhnlichen 
Höhe  bradite,  bedeutet  eine  Tat  höchsten  Ranges.  Auch  wenn  man  im  einzelnen  italienische  und 
französisdie  Vorbilder,  wenn  man  selbst  für  sein  Denkmal  des  großen  Kurfürsten  in  Berlin  das 
verloren  gegangene  französische  Original  namhaft  madien  kann,  immer  ist  aus  den  fremden  An- 
regungen etwas  Neues,  Selbständiges,  ein  Werk  von  bleibender  Gültigkeit  geworden.  Die  Büste 
des  Landgrafen  Friedridi  von  Hessen  (Abb.  1117)  erinnert  an  ähnlidie  Lösungen,  die  sich  seit 
Bernini  in  der  französischen  Plastik  wiederholen.  Die  pompöse  Breite  der  Draperie,  der  sdiarf 
zur  Seite  gewendete  Blick  mag  in  Coysevox'  Ludwig  XIV.  sein  Vorbild  haben,  und  trotzdem  ist 
die  ganze  Büste  etwas  Selbständiges,  da  eine  kraftvolle  Persönlidikeit  ihr  das  Gepräge  künst- 
lerischer Geschlossenheit  verliehen  hat.  Der  Klassizist  Eosander  war  an  Sdilüters  Sturz  Sdiuld. 
In  der  Zeit  Friedridis  des  Großen  überwudierte  der  französische  Akademismus  die  freie,  natürliche 
Entwidtlung.  Es  hat  wenig  Wert,  die  Reihe  der  Berliner  Hofbildhauer,  die  Leiter  des  königlidien 
Bildhauerateliers,  aufzuzählen;  für  die  Entwidcelung  der  deutsdien  Kunst  waren  diese  Künstler 
nicht  von  Belang.  Erst  der  Antwerpener  P.  A.  Tassaert,  der  in  Paris  gelernt  hatte,  gewann  im 
späten  18.  Jahrhundert  eine  gewisse  Bedeutung.  Seine  kleineren  Marmorarbeiten,  wie  die  hier 
reproduzierte  Gruppe  Venus  und  Amor  (Abb.  1174)  sind  anmutige  Sdiöpfungen,  passend  für  einen 
Rokokoraum,  von  der  zieriidien  Grazie  einer  Porzellanplastik;  die  antikisierende  Vereinfachung 
steigert  auch  hier  die  Anmut,  die  allerdings  nach  Tassaerts  eigenem  Ausdrud<  der  Antike  fehlte, 
und  unterstreidit  den  feinsinnlichen  Reiz.  Wo  die  Künstler  dieser  Zeit  im  engen  Anschluß 
an  die  Natur  das  gegebene  Vorbild  durch  die  strenge  Stilistik  der  antikisierenden  Mode  zu  ver- 
edeln suditen,  da  bleiben  sie  fortsdirittlidi  und  da  gewinnen  sie  neue  Werte,  die  in  der  Zeit  des 
Klassizismus  wirksam  bUeben.     Tassaerts  große  Porträtstandbilder  und  Porträtbüsten  (Abb.  1173) 
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sind  kunstgesdiichtlidi  viel  wichtiger  als  seine  allegorisdien  und  mythologischen  Gruppen.  Audi 
bei  Bardous  Büste  Friedridis  des  Großen  (Abb.  1171)  und  bei  Bettkobers  Relief  der  Königin  Luise 
(Abb.  1179)  sdiätzen  wir  mehr  den  frischen  Naturalismus  als  den  antikisierenden  Stil,  der  doch 
nur  als  fremdes  Gewand  erscheint.  Tassaert  ist  der  Lehrer  Schadows  gewesen.  Das  gespannte 
Verhältnis  zwischen  Schüler  und  Lehrer  ist  eine  Episode  aus  dem  Kampfe  des  extremen,  auf 
theoretischer  Grundlage  basierten  Klassizismus  gegen  den  „Zopf",  gegen  die  Meister  des  aus- 
gehenden Rokoko.  Eine  Abkehr  von  den  Übertreibungen  der  barocken  Kunst  hatte  schon  längst 
begonnen.  Die  deutsche  Plastik  des  Rokoko  war  schon  in  den  späten  sechziger  Jahren  auf 
einem  Punkt  der  Indifferenz  angelangt,  der  das  Bedürfnis  nach  Neubelebung  hervorgerufen  hatte. 
Damals  hatte,  wie  Justi  es  einmal  formuliert  hat,  eine  Steigerung  der  Reize,  eine  Reinigung 
und  Vervollkommnung  der  Formen  auf  Grund  der  antiken  Vorbilder  genügt.  Als  auch  diese 
Formen  sich  ausgelebt  hatten,  erfolgte  der  Bruch,  die  Hinwendung  zum  Entgegengesetzten ;  man 
suchte  Kontrastwerte. 

Die  Zeit  des  extremen  Klassizismus  gehört  nicht  mehr  in  den  Bereich  unserer  Ausführungen, 
wenn  auch  die  Anfänge  des  neuen  Stiles  mit  Skulpturen  von  Carstens,  Schadow,  Trippel  und 
Landolin  Ohnmacht  (Abb.  1175—78)  hier  noch  gezeigt  wurden.  Denn  diese  Schöpfungen  be- 
zeichnen nicht  so  sehr  das  Endresultat  einer  fortlaufenden  Entwicklung,  wie  beispielsweise  noch 
die  späten  Arbeiten  eines  P.  A.  Wagner,  eines  R.  A.  Boos,  sondern  sie  sind  der  Beginn 
einer  neuen  Periode,  deren  Schwerpunkt  in  das  19.  Jahrhundert  fällt.  Künstlerisch  am  wertvollsten 
erschienen  uns  auch  aus  dieser  Periode  heute  die  W^erke,  die  für  ihre  Zeit  schon  wieder  rückständig 
galten,  die  Werke,  die  weniger  nach  einer  gelungenen  Imitation  antiker  Kunst,  sondern,  wie  Schadows 
beste  Skulpturen ,  nach  Veredelung  des  natürlichen  Vorbildes  durch  die  antikisierende  Form ,  nach 
scharfer,  sinnlicher  Erfassung  und  handwerklich  tüchtiger  Wiedergabe  des  Gesehenen  trachteten, 
die  Werke  also,  die  nicht  aus  literarischen  Reflexionen,  sondern  aus  der  rein  künstlerischen 
Anschauung  geboren  waren  und  die  von  Goethe  deshalb  als  prosaisch,  patriotisch  und  natura- 
listisch verurteilt  wurden.  Es  ist  der  gesunde  Naturalismus,  der  die  Künstler  dieser  Periode  mit  der 
unmittelbar  vorhergehenden  Zeit,  gegen  die  sie  opponierten,  enger  verbindet,  als  sie  es  selbst 
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nnerhalb  einer  Ausstellung,  die  über  die  Deutsche  Kunst  der  Zeit  von  1650-1800  einen 
möglichst  ausgedehnten  Überblick  geben  wollte,  erschien  die  Vorführung  des  Sondergebietes  der 
„Miniaturen"  nicht  nur  erwünscht,  sondern  notwendig.  Zuerst  als  Ergänzung  zu  den  Werken 
der  gleichzeitigen  Staffeleimaler,  deren  Namen  sich  oftmals  mit  denen  der  ausschließlich  in  Miniatur- 
format schaffenden  Künstler  decken,  dann  als  Abrundung  des  Gesamtbildes  künstlerischer  Kultur, 
das  in  Darmstadt  von  der  Zeit  des  deutschen  Barocks  und  Rokokos  entrollt  wurde. 

Allerdings  hat  die  Miniatur-Abteilung  kein  erschöpfendes  Material  und  ebenso  wenig  eine 
abschließende  Arbeit  bieten  können.  Das  lag  weder  in  den  Absichten  des  hohen  Veranstalters 
noch  im  Sinne  der  kunstgeschichtlichen  Aufgabe.  Denn  für  eine  solche  Sonderausstellung,  die 
bereits  für  Darmstadt  als  Fortsetzung  der  Jahrhundert -Ausstellung  von  Seiner  Königlichen  Hoheit 
dem  Großherzog  geplant  ist,  hätten  die  Zeitgrenzen  anders  abgesteckt  und  das  Programm 
wesentlich  weiter  gefaßt  werden  müssen. 

In  dem  hier  gezogenen  Rahmen  deutscher  Kunst  von  1650-1800  dagegen  sollte  -  nicht 
zuletzt  auch  kulturell  —  eine  Ansdiauung  vom  Wesen  der  Miniatur  und  von  ihren  allgemeinen 
künstlerischen  Werten  vermittelt  werden.  Darum  konnte  eine  Auswahl  charakteristischer  Proben 
genügen,  wobei  auch  hier  in  erster  Linie  auf  unbekannte  Werke  aus  fürstlichem  und  privatem 
Besitz  zurückgegriffen  wurde.  Das  interessanteste  und  vielseitigste  Material  wurde  der  Sammlung 
des  hohen  Veranstalters  selbst  entnommen. 

Die  Kunst  der  Bildnisse  kleinen  und  kleinsten  Formats,  die  gegenüber  dem  weiten  Gebiete 
des  andauernd  zu  Mißverständnissen  führenden  Wortes  „Miniaturen"  in  unserem  Falle  aus- 
schließlich gemeint  ist,  hat  um  die  Mitte  des  17.  Jahrhunderts  noch  nicht  jene  Sonderstellung, 
die  sie  100  Jahre  später  wesentlich  von  der  übrigen  Malerei  schied,  weder  technisch  noch 
künstlerisdi.  Die  schon  von  Holbein  mit  vollendeter  Meisterschaft  ausgeübte  Kunst  kleiner 
Bildnisse  in  Oel,  die  in  Auffassung  und  Technik  den  Staffeleibildern  nichts  nachgaben,  vermochte 
sidi  mehr  als  ein  Jahrhundert  technisch  in  annähernd  gleichen  Bahnen  zu  bewegen,  nur  daß  an 
Stelle  von  Holz  ein  metallener  Malgrund,  zumeist  Kupfer,  aufkam.  Und  auch  die  zweite,  eben- 
falls schon  bei  Holbein  vorkommende  Gattung,  nämlidi  die  der  kleinen  Bildnisse  in  Wasser- 
farben, hatte  eigentlich  nur  nach  der  gelegentlichen  Bevorzugung  von  Karton  oder  Pergament 
als  Untergrund  Schwankungen  erlebt. 

Was  nun  im  zweiten  und  dritten  Viertel  des  17.  Jahrhunderts  in  dieser  Art  Kleinporträt- 
malerei in  Deutschland  geleistet  wurde,  hat  die  Forschung  bisher  noch  gar  nicht  auf  einzelne 
Künstlernamen  zu  verteilen  versucht.  Hier  die  Anonymitäten  zu  lüften,  dürfte  allerdings  weder 
leicht,  noch  lohnend  sein,  da  das  künstlerische  Niveau  zumeist  niedrig  ist,  sich  jedenfalls  nicht 
messen  kann  mit  dem,  was  gleichzeitige  holländische  Maler  in  Miniaturformat  geschaffen  haben. 
Künstlerisch  um  vieles  wertvoller  erweisen  sidi  demgegenüber  jene  Miniaturbildnisse,  die 
seit  der  zweiten  Hälfte  des  17.  Jahrhunderts  in  Email  geschaffen  wurden.  In  dieser  häufig  das 
kostbare  Material  Gold  als  Sdimelzfläche  benutzenden  Technik  haben  zumeist  aus  dem  Gold- 
schmiedehandwerk hervorgegangene  Kräfte  als  wirkliche  Künstler  in  ihrem  Fache  geglänzt. 
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Da  diese  Kunst  der  farbigen  Emailmalerei  auf  weigem  Grunde  überhaupt  erst  im  17.  Jahr- 
hundert in  Frankreich  erfunden  wurde,  ist  es  natürlidi,  daß  auch  bei  den  deutschen  Schmelz- 
malereien französische  Anregungen  maggebend  waren.  Neben  Namen  von  Franzosen  und 
französischen  Schweizern,  wie  Barbette  und  den  Brüdern  Huaut,  die  in  Deutschland  teils 
vorübergehend,  teils  wie  die  letzteren  dauernd,  und  zwar  am  kurbrandenburgischen  Hofe  Be- 
schäftigung fanden,  neben  deutschen  Künstlern,  die  wie  Hassel  französische  Emailminiaturen 
direkt  kopierten,  können  wir  mit  Stolz  tüdhtiger  eigener  Kräfte  gedenken.  Die  markanten  Züge 
des  großen  Kurfürsten  hat  Samuel  Biesendorf,  der  in  Berlin  zusammen  mit  seinem  Bruder 
Konstantin  Friedrich  bis  in  die  Zeit  des  neuen  preußischen  Königtums  hinein  tätig  war,  in  so 
vollendeter  Weise  in  der  schwierigen  Sdimelztechnik  verewigt,  daß  der  hohe  Preis,  der  im 
heutigen  Kunsthandel  für  diese  winzigen  Miniaturen  bezahlt  wird,  vollauf  berechtigt  erscheint. 

Ferner  sei  rühmend  der  großen  Schmelzmalerfamilie,  des  aus  Lübeck  gebürtigen,  lange  in 
Frankfurt  ansässigen  und  dann  an  den  Hof  des  Pfälzer  Kurfürsten  nach  Düsseldorf  berufenen 
Peter  Boy  gedacht,  der  wohl  der  beste  Emailmaler  war,  den  Deutschland  je  besessen. 

Peter  Boy's  und  seines  Schülers  Ardin  Kunst,  die  wir  in  ihren  wichtigsten,  aus  dem  Besitz 
des  Münchener  National-Museums  stammenden  Werken  auf  der  Darmstädter  Ausstellung  schätzen 
lernten,  hat  nur  noch  unter  den  Dresdener  Schmelzmalern  ebenbürtige  Rivalen  gehabt.  Jeden- 
falls dürfen  die  Namen  eines  Georg  Friedrich  Dinglinger  und  eines  Johann  Friedrich  Meyer  in 
diesem  Zusammenhang  nicht  vergessen  werden,  noch  der  des  Christian  Friedrich  Zincke,  wenn 
letzterer  auch  nach  England  übersiedelte  und  von  der  englischen  Kunstgeschichte  als  heimische 
Größe  beansprucht  wird. 

Bei  aller  Trefflichkeit,  die  die  Bildnisschöpfungen  der  genannten  Emailmaler  auszeichnet, 
darf  jedoch  nicht  übersehen  werden,  daß  hierbei  zumeist  nicht  nach  dem  Leben  gearbeitet  wurde, 
sondern  daß  man  Bildnisse  der  Staffeleimaler  in  reizvoller  Weise  en  miniature  übertrug,  wie  es 
auch  der  berühmteste  aller  Schmelzmaler,  der  Franzose  Petitot,  unter  dessen  Namen  im  Kunst- 
handel allzu  vieles  zu  gehen  pflegt,  durchweg  getan  hat.  Es  muß  bei  dieser  Gelegenheit  sdhon 
im  voraus  betont  werden,  wie  sehr  gerade  das  übertragen  großer  Porträts  auf  kleines  Format 
der  Miniaturenforschung  auf  Schritt  und  Tritt  Schwierigkeiten  und  Fallstricke  bereitet. 

Die  deutschen  Fürstlichkeiten  des  18.  Jahrhunderts,  die  der  Mode  folgend  für  den  Glanz 
ihrer  Hofhaltung  der  Miniaturbildnisse  in  so  reicher  Fülle  zu  persönlichem  Gebrauch,  vor  allem 
aber  zu  Geschenken  bedurften,  haben  natürlich  für  diese  Zwecke  nicht  allzu  viel  Porträtsitzungen 
gewähren  können.  Ihre  Miniaturmaler  mußten  sich  eben  an  die  offiziellen  Staatsporträts  halten 
und  diese  waren  zumeist  von  anderen,  die  sich  erste  Hof-  und  Kabinettsmaler  nannten,  geschaffen. 
Was  ist  nun  unter  den  Miniaturen  des  18.  Jahrhunderts  von  Pesne  oder  Raphael  Mengs  eigen- 
händig, oder  was  „nach"  oder  „von"  Ziesenis,  was  „nach"  oder  „von"  Matthiea,  um  nur  die 
wichtigsten  Namen  zu  nennen,  die  einem  bei  der  Betrachtung  der  in  Darmstadt  vereinigten 
Miniaturen  in  den  Sinn  kommen?  Eine  abschließende  Beantwortung  konnte  die  kleine  Abteilung 
noch  nicht  geben.     Doch   das  umfangreidie  Gebiet   der  deutschen  Bildnisminiatur  des  18.  Jahr- 
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hunderts  ist  mit  diesen  Andeutungen  sdion  allzu  lebhaft  berührt  worden.  Es  gilt  zunädist  dem 
Entwicklungsgang  als  solchem  nachzuforschen. 

Der  einfadien  Zeitfolge  steht  die  Fülle  gleichzeitiger  Erscheinungen  im  Wege,  der  örtlichen 
Scheidung  das  unentwegte  Hin-  und  Herfluten  der  damaligen  deutschen  Miniaturmaler  von 
Skandinavien  bis  nadi  Italien  hinunter  und  von  Rußland  bis  nach  Frankreich  hinüber.  Am 
ehesten  lassen  sidi  für  die  Zwecke  eines  Überblicks  einige  technische  Momente  herausheben,  die 
zugleich  den  innersten  Zusammenhang  gleichgearteter  künstlerischer  Auffassungen  andeuten. 

Bei  der  Mehrzahl  der  Arbeiten  begegnet  uns  die  Elfenbeinplatte,  auf  der  der  Pinsel  des  Miniatur- 
malers mit  Hilfe  von  Wasserfarben,  die  mit  Gummi  versetzt  waren  (die  zeitgenössisdie  Literatur 
über  die  Tedinik  ist  recht  umfangreich),  so  reizvolle  Werke  hervorzuzaubern  verstand.  Man  hat 
früher  wohl  den  Gebraudi  der  Elfenbeinplatte  zeitlich  festzulegen  versucht,  als  läge  eine  Art 
Erfindung  vor,  während  sich  höchstens  sagen  läßt,  daß  der  vorher  seltene  Gebrauch  einer  Elfenbein- 
platte im  18.  Jahrhundert  so  allgemein  wird,  daß  die  Zahl  der  Emailminiaturen  und  Miniatur- 
schöpfungen auf  Pergament  im  Gesamtbilde  nicht  mehr  mitspricht.  Dabei  muß  allerdings  erwähnt 
werden,  daß  die  Elfenbeinplatte  damals  zum  ersten  Male,  etwa  um  die  Mitte  des  18.  Jahrhunderts, 
in  einer  bis  zum  Durdisdieinen  dünnen  Fassung  verwandt  wurde. 

Von  bekannteren  Miniaturmalern,  deren  Geburtsdaten  noch  dem  17.  Jahrhundert  angehören, 
waren  auf  der  Darmstädter  Ausstellung  durdi  Proben  ihrer  Kunst  Adam  von  Manyoki,  Andreas 
Möller,  Georg  Desmarees,  Balthasar  Denner  und  Franz  Lippoldt  vertreten.  Daß  mit  Ausnahme 
der  beiden  letztgenannten  die  Wiege  dieser  Künstler  nicht  in  Deutschland  stand,  zeugt  auch  auf 
diesem  Gebiete  für  den  internationalen  Charakter  dieses  Zeitabschnittes. 

In  den  Arbeiten  der  genannten  Künstler  sieht  man  gleichsam  alte  und  neue  Schule  sich 
innerhalb  dieser  Spezialkunst  scheiden.  Während  Denner  in  dem  entzückenden  Miniaturbild 
eines  Herrn  in  rotem  Samtrocke  fein  und  klar  wie  ein  Schmelzmaler  wirkt  und  Manyoki  und 
Möller  sich  demgegenüber  schon  in  etwas  freieren  Bahnen  bewegen,  tritt  bei  Desmarees  bereits 
die  reife  Technik  einer  ganz  in  feine  Punkte  aufgelösten  Miniaturmalerei  hervor.  Seine  Kunst 
zu  verstehen,  bedarf  es  allerdings  der  Kenntnis  der  in  Darmstadt  nicht  vertreten  gewesenen 
Miniaturschöpfungen  seines  Lehrers  Martin  von  Meytens  d.  Ä,,  an  dessen  Werke  sich  jene  lange 
Kette  von  Miniaturisten  anschließt,  die  in  der  Hauptsache  das  Bild  dieses  Kunstzweiges  im 
18.  Jahrhundert  bestimmt  und  ihm  jenen  glänzenden  Schimmer,  jenen  puderartigen  Hauch  verliehen 
haben,  der  das  Merkmal  des  echten  Rokokos  ist. 

Zahllos  sind  die  kleinen  Bildnisse,  die  in  dieser  Punktmanier  zur  Befriedigung  aller  An- 
sprüche der  Mode  geschaffen  wurden.  Kein  anderes  Wort  als  „Mode"  kennzeichnet  besser  die 
überaus  große  Verwendung  der  Miniaturen  im  Verlauf  dieses  Jahrhunderts,  die  oft  als  Medaillons, 
als  Anhänger,  Armband  oder  Ring  gefaßt,  dem  Schmudibedürfnis  der  Menschen  zu  dienen 
bestimmt  waren.  Bei  den  nicht  sehr  zahlreichen  Künstlersignaturen  ist  es  infolge  der  Technik 
des  Punktierens  oft  sehr  schwer,  die  einzelnen  Künstlerhandschriften  riditig  zu  erkennen. 
Während   zum  Beispiel   die  Werke   der  norddeutsdien  Künstlerfamilie  König,   zumal   bei   unbe- 
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zeidineten  Stüdten,  auch  von  Süddeutsdien  wie  Laurentius  von  Sandrart  oder  Samuel  Baumeister 
gemalt  sein  können,  empfindet  man  auf  den  ersten  Blidc  das  Charakteristische  der  Punktier- 
kunst  eines   Chodowiecki,  von   der  audi  hier  mehrere   köstlidie  Proben   reproduziert  werden 
konnten.     Waren  von  diesen  Arbeiten  manche   sdion  aus  früheren  Ausstellungen  bekannt,  so 
zeugten  vor  allen  das  aus  dem  Besitz  des  Großherzogs  von  Sadisen-Weimar  stammende  Bildnis 
der  Lieblingssdiwester  Friedridi  des  Großen,  ferner  das  in  Hannoverschem  Privatbesitz  befindlidie 
frühe  Bildnis  der  Gattin  des  Künstlers  und  die  seit  kurzem  im  Kunsthandel  aufgetauchte,  reiz- 
volle Darstellung  einer  bei  ihrer  Handarbeit  besdiäftigten  Dame  für  die  künstlerische  Höhe  des 
Berliner  Meisters  auch  auf  diesem  Gebiet.     Wie  viele  der  zahllosen  Miniaturmaler,  die  seit  der 
Mitte   des   18.   Jahrhunderts  zumeist  im  Schutze   der  Hofhaltungen  weltlicher   und    geistlicher 
Fürsten  ihr  Auskommen  fanden,  mögen  über  ein  anderes  Können  verfügt  haben,  als  man  heute 
aus  den  spärlidien  gesicherten  Arbeiten  entnehmen  kann!    So  mag  man  beispielsweise  an  den 
erst  kürzlich    wiederentdeckten   Noortwyck   erinnern,    der   mit  siebzehn   Jahren   kurtrierischer 
Kabinettsmaler  im  Miniaturfache  wurde,  aber  sdion  einundzwanzigjährig  wie   ein  schnell  auf- 
steigender Meteor  dahin  ging. 

Hier  hat  die  Spezialforschung  ein  dankbares  Feld  vor  sich,  das  reiche  Ergebnisse  verspricht. 
Es  ist  daher  auch  bei  dem  heutigen  Stande  der  Miniaturen-Kunde  ziemlich  uninteressant,  die 
Schar  der  zweitklassigen,  zumeist  in  Punktiermanier  arbeitenden  Miniaturisten  dieser  Epoche, 
die  nicht  allzu  zahlreich  auf  der  Ausstellung  vertreten  waren,  ihren  Werten  nach  zu  scheiden. 
So  mag  es  genügen,  die  für  den  Kurpfälzischen  Hof  in  Mannheim  und  in  München  tätigen 
Maler  wie  Heinrich  Carl  Brandt,  Lorenz  Hofnaas,  Joseph  Kalter  und  Joseph  Franz  Riesling  zu 
nennen,  ferner  auf  Salomon  Pinhas,  der  für  den  Hof  in  Cassel,  auf  Joseph  Nikolaus  Peroux, 
der  für  den  in  Stuttgart  tätig  war,  und  auf  Johann  Friedrich  Ledere,  der  gegen  Ende  seines 
Lebens  für  den  Zweibrüdcer  Hof  arbeitete,  kurz  zu  verweisen.  Auch  des  alten  Johann  Heinrich 
Tischbeins  Toditer  Wilhelmine,  verehelidite  Apell,  wäre  hier  zu  nennen,  die  wie  der  Dresdener 
Christian  Gottlieb  Dolst  in  ihrem  Schaffen  schon  zu  einer  mehr  bürgerlichen  Auffassung  dieses 
Kunstzweiges  hinüberleitet. 

Wichtiger  sind  für  uns  diejenigen  Kräfte,  die  die  Miniaturkunst  wirklich  in  ihrer  Entwicklung 
weiter  gebracht  haben.  Ob  zu  diesen  in  der  Zukunft,  wenn  sich  unsere  Kenntnisse  der  Miniaturen 
geklärt  haben,  audi  die  als  Porträtmaler  in  großem  Format  so  anerkannten  Meister  wie  Matthieu  und 
Ziesenis  sich  redinen  dürfen,  mag  heute  immerhin  bezweifelt  werden.  Dagegen  wird  man  die 
Miniaturen  eines  Anton  Graff  stets  als  Höchstleistungen  von  ungewöhnlichem  Reiz  ansprechen 
müssen. 

Es  scheint,  daß  gerade  in  Sachsen  ein  besonders  günstiger  Boden  für  die  Miniaturmalerei 
vorhanden  war,  denn  hier  sind  treffliche  Miniaturmaler  mehrere  Generationen  hindurch  ansässig 
gewesen.  Es  sei  nur  an  Namen  wie  Dinglinger  und  Mengs  in  Dresden  erinnert,  oder  an  Künstler, 
deren  Bedeutung  wie  bei  Oeser  in  Leipzig  auf  dem  Gebiete  einer  anregenden  Lehrtätigkeit  lag. 
Gewiß  sind,  wie  sdiion  Lemberger  in  seinem  Werke  über  „Die  Bildnis-Miniatur  in  Deutschland" 
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treffend  hervorgehoben  hat,  audi  von  der  in  Dresden  besonders  gepflegten  Pastellmalerei  wichtige 
Anregungen  ausgegangen.  Rosalba  Cameras  geistvolle  Kunst  hat  bei  ihrer  in  Dresden  ansässigen 
Schülerin  Felicitas  Hoffmann  gerade  auf  dem  Gebiete  der  Miniatur  eine  glänzende  Fortsetzung 
erlebt.  Das  erkennt  man  nicht  zuletzt  vor  dem  auch  hier  wiedergegebenen  Selbstbildnis  im 
türkisdien  Maskenkostüm,  dessen  feinster  Reiz  veredelte  Geistigkeit  ist. 

Von  dieser  aus  der  Enge  der  Miniatur  herausstrebenden  Größe  sind  die  Schöpfungen  des 
Wieners  Johann  Eusebius  Alphen  durchleuchtet,  wenn  auch  nicht  übersehen  werden  darf,  daß 
bei  ihm  schon  jene  in  der  zweiten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts  für  die  deutsche  Miniaturmalerei 
erneute  Beeinflussung  von  Frankreich  her  bemerkbar  wird.  Denn  die  sidi  um  einen  Namen 
wie  Jean  Baptiste  Masse  gruppierenden  Pariser  Elfenbeinmaler  mußten  naturgemäß  durch  ihren 
von  so  viel  Virtuosentum  unterstützten  Geschmack  alle  Welt  entzücken  und  manchen  deutschen 
Miniaturisten  ganz  in  ihren  Bann  ziehen.  Das  empfindet  man  besonders  deutlich  bei  dem 
Hildburghausener  Johann  Ernst  Heinsius,  dessen  unsignierte  Werke  ohne  weiteres  als  Arbeiten 
französisdiier  Künstler  zu  gelten  pflegen.  Auch  der  an  deutsdien  Höfen  mit  Recht  so  geschätzte 
Däne  Cornelius  Hoyer  muß  in  diesem  Zusammenhang  genannt  werden,  zumal  sein  pariserisch  an- 
gehauchtes Miniatur-Bildnis  der  Erbprinzessin  Louise  von  Hessen-Darmstadt  zu  den  interessantesten 
der  Ausstellung  gehörte.  Es  versteht  sich  ferner,  daß  auch  die  beiden  Bildnisse  deutscher 
Fürstinnen  von  der  Hand  des  Chevalier  de  Chateaubourg,  die  dem  Großherzog  von  Hessen 
gehören,  den  gleidien  französischen  Charme  atmen.  Aber  diese  schönen  Sdiöpfungen  verblassen 
dodi  etwas  gegenüber  den  Leistungen  des  Deutsdien  Heinrich  Friedridi  Füger.  Seine  blendende 
Tedinik  und  jene  ungewöhnlich  geistreidie  Auffassung  in  die  allgemeine  Entwicklung  der  Miniatur- 
malerei einzuordnen,  hat  schon  manchem  Forscher  Schwierigkeiten  bereitet.  Sicher  darf  man 
hier  entfernte  Beziehungen  zu  den  Pastellen  der  Carriera  annehmen,  aber  Fügers  Kunst  bleibt 
dodi  eine  Einzelersdieinung,  die  audi  ohne  Fortsetzung  gewesen  ist,  wenn  man  von  dem  Peters- 
burger Augustin  Ritt  absieht,  den  man  im  Hinblick  auf  Arbeiten  wie  die  hier  abgebildete,  ent- 
zfidkende  Miniatur  der  Großfürstin  Helene  Paulowna  von  Rußland  nidit  mit  Unredit  den  russischen 
Füger  genannt  hat.  Fügers  Kunst,  die  an  Hand  von  vierzehn  Miniaturen  aus  allen  Epochen,  von 
der  Frühzeit  bis  zur  reifsten  Meisterschaft  in  besonders  schöner  Weise  auf  der  Ausstellung  zu 
verfolgen  war,  bezeidinet  den  Höhepunkt  und  in  gewissem  Sinne  auch  den  Endpunkt  der  deutschen 
Miniaturmalerei,  denn  sie  wirkt  ganz  wie  ein  sdiöner  letzter  Ausklang  der  heiteren  Kunst  des 
Rokokos. 

Was  in  den  beiden  letzten  Jahrzehnten  des  18.  Jahrhunderts  sonst  auf  dem  Sonder- 
gebiete der  Miniatur  geschaffen  wurde,  und  es  sind  da  noch  viele  trefflidie  Kräfte,  darunter 
Künstler  wie  Rincklake  und  Waldi,  die  als  Miniaturisten  zu  wenig  bekannt  sind,  am  Werke 
gewesen,  zeugt  zumeist  von  jener  dem  Rokokoempfinden  entgegengesetzten  Auffassung.  Man 
sudite  nicht  mehr  den  holden  Schein,  sondern  Lebenswahrheit  und  Natürlidikeit.  In  diesem 
Geiste  arbeiten  die  Miniaturisten  der  ersten  vierzig  Jahre  des  19.  Jahrhunderts,  wobei  die  Ein- 
flüsse eines  Augustin,  der  seit  1781  in  Paris  im  Gegensatz  zu  Masses  Kunst  tätig  war,  auch  in 
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Deutsdiland  stark  zu  spüren  sind.  Ebenso  mu&  der  zahlreidien  Wediselbeziehungen  mit 
Skandinaviens  Miniaturkunst,  die  ähnlidien  Zielen  zustrebte,  gedacht  werden. 

Die  Jahrhundertwende  ist  aber  für  Künstler  wie  die  Berliner  Seyffert,  Taubert  und  Tanger- 
mann, wie  den  Braunsdiweiger  Tielker,  den  in  Heilbronn  ansässigen  Lu^,  und  den  Darmstädter 
Hill  kein  künstlerisdier  Absdiluß  gewesen,  ebensowenig  wie  für  jene  damals  in  Deutschland 
tätigen  Ausländer,  unter  denen  der  Franzose  Bouvier,  der  Däne  Hornemann,  der  Italiener  Bossi 
und  die  beiden  ihrem  Geburtslande  nadi  nur  mutmaglidi  unterzubringenden  Künstler  Annetti 
und  Desvemois  zu  nennen  sind. 

Ein  näheres  Eingehen  auf  die  Genannten  würde  an  der  Hand  des  hier  vereinigten  Materials 
nur  ein  sdiiefes  Bild  von  ihrem  Können  geben,  höchstens  tritt  der  Darmstädter  Hofmaler 
Friedrich  Jacob  Hill,  dessen  großes  Miniaturbild  der  Landgräfin,  späteren  Großherzogin  Louise 
von  Hessen,  einen  hervorragenden  Künstler  zeigt,  bedeutsam  aus  diesem  Rahmen  heraus.  Sein 
im  Besitz  des  Großherzogs  von  Hessen  befindliches,  hödist  amüsantes  Skizzenbuch  mit  mehreren 

Hundert  teils  skizzierten,  teils  sauber  ausgeführten  Miniatur-Porträts,  beweist  wie  die  übrigen  hier 
abgebildeten  Arbeiten,  daß  er  eine  ebenso  vielseitige,  wie  technisdi  interessante  Künstler- 
erscheinung gewesen  ist. 

Indes  liegt  die  Tätigkeit  der  zuletzt  genannten  Miniaturisten  zum  großen  Teile  jenseits  der 
Zeitgrenze,  die  die  Darmstädter  Ausstellung  markiert  hatte.  Das  erklärt,  warum  sidi  diese 
Künstler  nicht  nur  im  Geschmack  einem  auf  das  Schlichte  ausgehenden  Klassizismus  angelehnt, 
sondern  sich  zumeist  auch  noch  jener  rein  bürgerlichen  Sphäre  angepaßt  haben,  die  nach  der 
Zeit  der  Freiheitskriege  die  Menschen  des  19.  Jahrhunderts  innerlich  und  äußerlich  so  veränderte. 

Albert  Brinckmann. 
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DIE  SILHOUETTE 


4  ufkommen,  Blütezeit  und  Niedergang  der  Portrat-Silhouette  falten  in  Deutschland  in  das 
/  ^L  letzte  Drittel  des  Zeitraumes,  dem  die  Darmstädter  Ausstellung  gewidmet  war.  Und 
_[.  a^so  durften  die  „holden  Finsternisse",  obgleich  sie  zwischen  Kunst  und  Kunstgewerbe 
stehen,  auch  dort  ihren  besdieidenen  Platz  beanspruchen. 

Wir  wissen  aus  Gedichten  Swifts,  daß  in  England  schon  in  den  vierziger  Jahren  des 
18.  Jahrhunderts  Porträt- Silhouetten  aus  freier  Hand  nach  dem  Leben  verkleinert  geschnitten 
wurden;  der  eigentliche  Schattenriß  aber,  das  heigt,  das  nach  dem  Schatten  von  der  Wand  ab- 
genommene Bildnis  eines  Menschen,  kam  erst  in  den  fünfziger  Jahren  in  Frankreich  auf,  und 
seine  Erfindung  knüpft  sich  an  den  Namen  Etienne  de  Silhouette,  der  von  1709  bis  1767  lebte. 
Dieser  Silhouette  war  damals  französischer  Finanzminister,  und  sein  Bestreben  war,  die  durch 
Krieg  und  innere  Mißwirtschaft  zerrütteten  französischen  Finanzen  auf  dem  Wege  strenger 
Sparsamkeit  wieder  ins  Gleichgewicht  zu  bringen.  Da  er  indessen  durch  übertriebene  Maß- 
regeln, durch  Geiz  und  Rücksichtslosigkeit  den  Haß  des  Volkes  und  vor  allem  der  an  Luxus 
und  Verschwendung  gewöhnten  Pariser  Gesellschaft  auf  sich  zog,  so  heftete  man  seinen 
Namen  spottweise  an  alles,  was  einfach  und  billig  war.  Ob  wir  in  Silhouette  den  Erfinder 
des  Schattenrisses  zu  erblicken  haben  —  es  wird  berichtet,  daß  er  sich  im  Jahre  1759  in 
Brie-sur-Marne  ein  Schloß  baute,  dessen  Wände  er  mit  Schattenrissen  schmückte  —  oder  ob 
man  die  von  einem  Unbekannten  neu  erfundene  Kunst  nur  ä  la  Silhouette  benannte,  ist  noch 
nicht  aufgeklart. 

Die  neue  Kunst  nun  kam  einer  Zeitströmung  entgegen,  oder  entsprang  gar  aus  ihr,  die  im 
Gegensatz  zum  Rokoko  um  die  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  in  Frankreich  aufkam:  der  wieder- 
erwachten Vorliebe  für  das  Griechentum,  dem  ä  la  grecque-Kultus.  Mag  die  Kunst  des  Schatten- 
risses unmittelbar  aus  der  griechisdien  Vasenmalerei  und  den  Wanddekorationen  Pompejis,  das  man 
eben  wieder  auszugraben  begann,  hervorgegangen  sein  —  jedenfalls  wurde  sie  vom  Zeitgeschmack 
getragen  und  zur  Mode  gestempelt.  Sie  eroberte  schnell  Paris,  und  da  Deutschland  in  jener 
Zeit  das  Stichwort  für  alles,  was  sich  auf  Mode  und  Lebensart  bezog,  aus  Frankreich  empfing, 
so  war  es  kein  Wunder,  daß  der  Schattenriß  bald  auch  in  Deutschland  Eingang  fand.  Schon 
1760  sandte  die  „große  Landgräfin",  Caroline  von  Hessen,  an  eine  preußische  Prinzessin  Proben 
der  neuen  Kunst,  die  sie  mit  den  Worten  begleitete:  „L'on  prüfend  que  la  misfere  les  a  fait 
inventer,  ainsi  on  les  nomme  d'aprfes  l'auteur." 

Bei  der  Zusammenstellung  unseres  Silhouetten-Kabinetts  versuchten  wir  dreierlei  zur  An- 
schauung zu  bringen:  die  Entwidilung  der  Silhouette  in  Deutschland  von  1760  bis  etwa  1800, 
ihr  Verbreitungsgebiet,  und  die  Technik  der  Silhouettierkunst.  Wir  verfolgen  die  Entwicklung  von 
den  frühesten  bisher  bekannten  deutschen  Silhouetten,  die  die  um  1760  entstandene  Silhouetten- 
sammlung der  „großen  Landgräfin"  enthält,  über  die  Silhouetten  in  ganzer  Figur  hinweg,  die  um 
1775  auftreten,  bis  zur  künstlerischen  Blütezeit  der  Silhouette  (um  1785),  die  sich  vor  allem  in 
dem  von  Wendt  herrührenden  wundervollen  Silhouettenbuch  des  Grafen  Erbach,  in  der  aus 
sieben  Blättern  bestehenden  Reihe  weimarischer  Silhouetten  und  in  der  köstlichen  großen  Arbeit 

LXVII 


Philipp  Otto  Runges  offenbart,  bis  zur  Auflösung  der  Silhouette  in  den  konturierten ,  dann 
farbig  ausgemalten,  endlich  immer  mehr  in  Spielerei  ausartenden  sogenannten  „Profil-Porträts". 
Was  das  Verbreitungsgebiet  anbetrifft,  so  veransdiaulidite  die  Ausstellung  die  Ausübung  der 
Kunst  in  ihren  beiden  Hauptzentren:  an  den  Höfen  (hier  unter  Besdiränkung  auf  Darmstadt  und 
Weimar)  und  im  Kreise  der  Diditer,  Gelehrten  und  Künstler.  Die  Bedeutung,  die  die  Silhouette 
für  die  letzteren,  besonders  für  die  Frankfurter  Genies,  die  Philanthropisten ,  den  Göttinger 
Hainbund,  den  Gleim'sdien  Zirkel  und  andere  Freundsdiafts-Konventikel  hatte,  zeigen  wir  am 
sdiönsten  und  bedeutendsten  Beispiel:  an  den  Schattenrissen  Goethes  und  seines  Kreises. 
Neben  Lavater,  der  die  Silhouette  geradezu  in  den  Mittelpunkt  seiner  physiognomisdien  Be- 
strebungen stellte,  nimmt  Goethe  in  der  Geschichte  der  sdhwarzen  Kunst  den  wichtigsten  Platz 
ein.  Niemand  hat  so  leidenschaftlidi  wie  er  Schattenrisse  geliebt,  sie  physiognomisdi  treffender 
ausgedeutet;  niemand  hat  neben  Lavater  die  Silhouettierkunst  so  gefördert  wie  er,  niemandes 
Profil,  Figur  und  Geste  ist  von  ihr  wie  zum  Dank  so  mannigfadi,  so  liebevoll  über  Jahr- 
zehnte hin  festgehalten  worden.  —  Die  allgemeine  Verbreitung  der  Silhouette  endlich  führten 
uns  die  graphisdien  Silhouettensammlungen,  die  die  Ausstellung  zum  ersten  Male  fast  vollständig 
vereinigte,  vor  Augen. 

Sodann  wurden  nodi  zur  Anschauung  gebradit  die  verschiedenen  Techniken  der  Silhouette: 
der  geschnittene  und  getuschte  Schattenriß  in  Originalgröße  und  in  Verkleinerung  durch  den 
Storchschnabel  oder  das  geometrische  Netz,  die  Silhouette  auf  Goldgrund,  die  verschiedenen  Ver- 
vielfältigungsarten: Kupferstidh,  Holzschnitt  und  Bou-Magie.  Die  Art  der  Aufnahme  eines  Schatten- 
risses veransdiauliditen  das  große  Ölbild,  das  die  Fürstin  von  Dietridistein  und  ihre  Familie  beim 
Silhouettiertwerden  und  Silhouettieren  darstellt,  eine  Kopie  des  verschollenen  Originals,  die  ver- 
schiedenen Ausgaben  von  Lavaters  Physiognomik  und  die  fünf  Anleitungsbücher  zum  Silhouettieren, 
die  um  1780  erschienen. 

Die  Genre-Silhouette  —  wenn  wir  so  sagen  dürfen  —  die  in  Deutschland  im  Jahre  1631 
zuerst  nachzuweisen  ist  und  um  1700  vor  allem  in  den  Klöstern  zu  kirchlichen  Zwecken  fleißig 
geübt  wurde,  spielt  in  der  Zeit,  die  uns  angeht,  nur  eine  bescheidene  Rolle.  Wir  zeigten 
vier  Proben:  eine  signierte  Arbeit  weiß  auf  schwarz  aus  dem  Jahre  1768,  eine  höchst 
reizvolle  Szene  von  Elisa  Gore,  die  in  der  Umgebung  Anna  Amalias  lebte  und  wohl  unter 
dem  Einfluß  des  Schattenrisses  begann,  Genre-Silhouetten  schwarz  auf  hellem  Hintergrund 
zu  arbeiten,  endlidi  ein  Rätsel -Alphabet  von  Adele  Schopenhauer  und  ein  kleines  Kunstwerk 
von  Moritz  von  Schwind,  die  freilidi  beide  schon  dem  19.  Jahrhundert  angehören. 

Das  in  unserer  Zeit  von  neuem  erwachte  Interesse  an  der  Silhouette  beruht  vornehmlich 
darauf,  daß  sie  uns  zu  einem  laudator  temporis  acti  und  zum  Schmuck  für  Zopf-  und  Bieder- 
meier-Zimmer geworden  ist.  Aber  sie  bedarf  nidht  dieser  Krücken  der  Sentimentalität,  um  sich 
in  Ehren  zu  behaupten.  Unseren  Vorfahren  war  sie  mehr  denn  Wand-  oder  sonstiger  Schmuck, 
bedeutete  die  Handhabung  von  Silhouettierstift,  Schere  und  Storchschnabel  weit  mehr  als  Tändelei 
und  Zeitvertreib.    Im  Zeitalter  der  Menschenliebe,  in  der  Geniezeit  und  darüber  hinaus  hat  der 
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Schattenriß  eine  bedeutende  kulturgeschichtliche  Rolle  gespielt;  er  hat  uns  in  einer  Epoche,  da 
es  um  die  Bildnismalerei  in  Deutschland  nicht  sonderlich  bestellt  war,  an  Stelle  der  höheren 
Wahrheit,  die  die  Kunst  vermittelt,  wenigstens  Profil,  Geste  und  Gestalt  bedeutender  und  großer 
Menschen  treu  bewahrt,  er  hat,  bei  aller  Beschränktheit  der  Mittel,  in  seiner  Blütezeit  künstlerische 
Wirkungen  hervorgebracht,  die  uns  heute  noch  entzücken. 

Anton  Kippenberq. 
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AUSSTELLUNGSRÄUME 
IM  DARMSTÄDTER 
RESIDENZ  SCHLOSS 


I.    Unterer  Stock.   Ehrensaal  mit  den  Bildern  von  Pesne,  Mengs,  Meytens,  Tischbein  und  des  Marees 


2.    Unterer  Stock.    Ehrensaal  mit  den  Bildern  von  Ziesenis  und  Malthieu 


3.    Zweiler  Raum  des  unteren  Stockwerkes  mit  den  Bildern  von  Graff,  Willmann  und  Thiele 


4.    Der  Saal  des  kirchlichen  Barock  mit  den  Apostelfiguren  Permosers 


5.    Unterer  Stock.    Blick  in  das  Silhouettenkabinett 


6.   Korridor  im  unteren  Stock.   Abteilung  Gold  und  Silber 


7.    Oberer  Stock.    Der  Saal  mit  den  Bildern  Friedrich  August  Tisclibeins 


8.    Oberer  Stock.    Blick  in  den  Saal  von  Friedrich  August  Tischbein 


9.    Gelber  Saal  im  oberen  Stock  mit  den  Bildern  von  Ziesenis,  Graft,  Lampi  und  Pesne 


10.    Blick  in  die  Porträtgalerie  des  künstlerischen  und  geistigen  Deutschlands 


11.    Oberer  Stock.    Die  Galerie  des  deutschen  Rokolco 


12.    Oberer  Stock.    Raum  mit  Werken  von  Oelenhainz,  Füger  und  Angelika  Kauffmann 


DIE  MALEREI  VON 
1650  ^  ]175'0 


DER  SÜDDEUTSCHE  UND  DEK 
OESTERREICHISCME  KUNSTKREIS 
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13.  JOACHIM  VON  SANDRART  (1606-1688) 


Johann  Maximilian  zum  Jungen 

L.  h.  1,89,  br.  1,38 
Städtisches  liistorisclies  Museum,  Frankfurt  a.  M. 
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16.   JOACHIM  VON  SANDRART 


Erziehung  des  Bacchus 

L.  h.  1,56,  br.  1,233 
Germanisches  Museum,  Nürnberg 
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19.   NIKOLAUS  PRUGGER 


Maximilian  Graf  von  Kurlz 

L  h.  0,61,  br.  0,475 
Bayrisches  Nationalmuseum,  München 
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20.  JOHANN  ULRICH  MAYR  (1640-1704) 


Maximilian  Philipp,  Herzog  von  Bayern 

L.  h.  2,13,  br.  1,32 
Se.  Majestät  der  König  von  Sachsen 
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21.   JOHANN  DE  PEY  (1609  —  1660) 


Männliches  Bildnis 

L.  h.  1,35,  br.  1,065 
Königliche  Pilialgemäldegalerie  Ansbach 
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23.   GEORG  FLEGEL 


Stilleben.  H.  h..o.30,  br.  0.23 
Museum  des  Herzoglichen  Hauses,  Gotha 


24.   GEORG  FLEGEL 


Stilleben.    H.  h.  0,25,  br.  o,3S 

Dr.  \V.  Graeff,  München 
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26.  GEORG  PHILIPP  RUGENDAS 


Reitergefecht.   1..  h.  0,55,  br.  0,70 
Alberl  Orofemann,  Brombach 


27.  JOHANN 

ELIAS 

RIEDINGER 

(1698—1769) 


Lagerszene 

L.  h.  0,57,  br  0,46 
Städtische 
Sammlungen 
Heidelberg 
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28.   JOHANN  HEINRICH  SCHOENFELDT  (1609—1675) 


Schlacht  am  Granikus.   L.  h.  i,30,  br.  j,so 
Se.  k.  u.  k.  Apostolische  Majestät  der  Kaiser  von  Österreicli 


29.   JOHANN  HEINRICH  SCHOENFELDT 


Schlacht  bei  Issus.   L.  h.  i,30,  br.  i,80 
Se.  k.  u.  k.  Apostolische  IWajestät  der  Kaiser  von  Österreich 
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32. 'FRANZ  WERNER  TAMM 


Stilleben.    L.  h.  0,96,  br.  1,34 
Se.  Durchlaucht  der  Fürst  von  und  zu  Liechtenstein 


33.   FRANZ  WERNER  TAMM 


Totes  Geflügel.    H.  h. 0,43,  br. 0,53 
Königliche  Alte  Pinaltothelt,  München 
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35.  JOHANN  HEISS  (1640—1704) 


Allucius  mit  seiner  Braut  vor  Scipio.    L.  h.  0,95,  br.  1,48 

Herzogüches  Museum,  Braunschwelg 


36.  JOHANN  HEISS 


Aktsaal  mit  weiblichem  Modell.    L.  h.  1,13,  br.  1,13 
Herzogliches  Museum,  Braunschweig 
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38.  KARL  ANDREAS  RUTHARDT 


Hühnerhunde.    L.  h.  1,17,  br.  i,60 
Se.  Durchl.  der  Fürst  von  und  zu  Liechtenslein 


39.   AUGUST  QUERFURT  (1696  —  1761) 


Dragoner.    H.  h.  0,24,  br.  0,335 
Dr.  phil.  Franz  Gaeß,  Freiburg 
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40.    AUGUST  QUERFURT 


Karl  August  Friedrich,  Fürst  zu  Waldeck  und  Pyrmont 

L.  h.  4,33,  br.  3,22 
Se.  Durchlaucht  der  Fürst  zu  \V,ildeck  und  Pytmonl,  Arolsen 
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44.  JOHANN  RUDOLF  BYSS 


Allegorie:  Die  Luft.    H.  h.  o,8i,  br.  1,25 
Königliche  Filialgeraäldegalerie  Schieigheim 


45.  JOHANN 
GOTTFRIED 
AUERBACH 
(1697  —  1753) 


Graf  Friedrich 
Kari  V.  Schönborn, 

Fürstbischof  von 
Würzburg  u.  Bamberg 
L.  h.  0,96,  br.  0,80 
Dr.  Scheunen,  Weimar 
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46.  JOHANN  SPILLENBEROER  (1628-1679) 


Diana  und  Kallisto  im  Bade.   U  h.  i,28,  br.  i,85 

Graf  Erwin  Nostitz-Rieneck,  Prag 


47.  JOHANN 
KOPETZKY 
(1667  —  1740) 


Bildnis  eines 
Unbekannten 
(angeblich  SelbsIporIrSI) 
L.  h.  0,59,  br.  0,515 
Se.  Exzellenz  Wirklicher 
üeheimral  Dr.  Ritler  von 
Orlerer,  München 
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54.  JOHANN 
KUPETZKY 


Junge  Frau 

L  h.  0,95,  br.  0,76 
HerzoKl.  Museum, 
Braunschweig 
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55.   PHILIPP  HIERONYMUS  BRINCKMANN  (1709—1761) 


Landschaft.    H.  h.  0,22,  br.  0.2s 

Grogherzogliche  Kunslhalle,  Karlsruhe 
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60.  CHRISTOPH  LUDWIG  AQRICOLA  (1667-1719) 


Abendlandschaft  mit  betenden  Türken.    L.  h.  0,47,  br.  0,68 
Herzogliches  Museum,  Braunschweig 


61.  HANS  GRAF  ^geb.  um  1680) 


Reitergruppe.    H.  h.  0,17,  br.  0,2D 
Se.  Hoheit  der  Herzog  von  Anhalt 
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62.   WILLEM  VAN  BEMMEL  (1630-1708) 


Landschaft,  i.  h.  1,05,  br.  1,50 

Se.  Hoheil  der  Herzog  von  Anhall 


63.   JOHANN  GEORG  VAN  BEMMEL  (1669  —  1723) 


Falkenjagd.   L.  h.  0.465,  br.  0.5s 

Se.  Hoheit  der  Herzog  von  Anhall 
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64.  JOHANN  GEORG  VAN  BEMMEL 


Der  zärtliche  Abschied.  L.  h.  0,46,  br.  o,58 
Se.  Hoheit  der  Herzog  von  Anhalt 


65.  JOACHIIVI  FRANZ  BEICH  (1665  —  1748) 


Waldlandschaft.   L.  h.  1,03,  br.  1,325 

Kunstgesehichlliches  Museum  der  Universität  Würzburg 
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66.  JOACHIM  FRANZ  BEICH 


Flucht  nach  Ägypten.   L  h.  n.ss,  i.r.  0,73 
Hofral  Sigmund  Rührer,  Unterschondorf 


67.   ANTON  FEISTENBERGER  (1678  —  1722) 


Hirschhatz.   L.  h.  0,4s.  br.  0,735 

Se.  Durchl.  der  Fürst  von  und  zu  Liechtenstein 
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68.  ANTON  FEISTENBERGER 


Arkadische  Landschaft.  L.  h.  0,95,  br.  1,15 
Se.  Hoheit  der  Herzog  von  Anhalt 


69.  ANTON  FEISTENBERGER 


Landschaft.   L.  h.  0,675,  br.  0,805 

Museum  Ferdinandeum,  Innsbruck 
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70.  FRANZ  DE  PAULA  FERQ  (1689-1740) 


Gebirgslandschaft.  K.  h.  0,26,  br.  o,33S 
Se.  Hoheit  der  Herzog  von  Anhalt 


71.  FRANZ  ÜE  PAULA  FERQ 


Ruinenlandschaft.  K.  h.  0,15,  br.  0,18 
Grofeherzogliches  Museum  Schwerin 
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74.   CHRISTIAN  HILFGOTT  BRAND 


Waldlandschaft.   L.  h.  o,G3,  br.  0,-i9 
Gemäldegalerie  des  Allefhöchsen  Kaiserhauses,  Wien 
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75.   CHRISTIAN  HILFQOTT  BRAND 


Fluglandschaft.  L.  h.  0,64,  br.  0,77 
Königliche  Filialgemäldegalerie  Asciiaffenburg 


76.   FELPACHER 


Diana  und  Aktäon.  H.  h.  i,80,  br.  2,45 

Graf  Erwin  Nostitz-  Rieneck,  Prag 
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77.  FRANZ  CHRISTOPH  JANNECK  (1703—1761) 


Waldlandschaft.    Eichenholz,  h.  0,35,  br.  0,51 
Gemäldegalerie  des  Allerhöchsten  Kaiserhauses,  Wien 


78.   WENZEL  LORENZ  REINER  (1686  —  1743) 


Römischer  Viehmarkt,   i.  h.  ü,72,  br.  o,98 
Königliche  Gemäldegalerie,  Dresden 
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79.  JOHANN  JAKOB  HARTMANN  (1680—1730) 


Das  Feuer.  Aus  einer  Serie  der  vier  Elemente.  K.  h.  0,495,  br.  0,725 
Gemäldegalerie  des  Allerhöchsten  Kaiserhauses,  Wien 


80.  JOHANN  JAKOB  HARTMANN 


Ideale  Landschaft.   K.  h.  0,4s,  br.  o,65 
Königliche  FiUalgemäldegalerie  Bamberg 
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81.   MAX  JOSEF  SCHINNAGL  (1694  [1697|  -  1761) 


Landschaft  mit  Staffage.  Lh  0,74  br.i),92 
Königliche  Filialgemäldegalerie  Aschaftenburg 


82.   JOHANN  LAUTERER  (1700  —  1735) 


Italienische  Landschaft.  H.  h.  0,1s,  br. 0,255 
Königliche  Filialgemäldegalerie  Augsburg 
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85.  PHILIPP  FERDINAND  HAMILTON  (1664—1750) 


Hund  und  Fasanen.   L.  h.  i  2«,  br.  1,735 
Künigliche  Filialgemilldegalerie  Bamberg 


86.  PHILIPP  FERDINAND  HAMILTON 


Hund  und  Auerwild.   L.  h.  i,285,  br.  1,675 
Königliche  Filialgemäldegalerie  Bamberg 
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87.  JOHANN  GEORG  HAMILTON  (1672—1737) 


Kaiser  Karl  VI.,  Fürst  Anton  Florian  von  Liechtenstein 
und    Fürst  Josef  Johann  Adam  von  Liechtenstein 

U  h.  0,685,  br.  0,89.   Se.  Durchl.  der  Fürst  von  und  zu  Liechtenstein 


88.  JOHANN  GEORG  HAMILTON 


Hirsch  und  Rehe.   L,  h.  0,38,  br.  o.so 
G-emäldegalerie  des  Allerhöchsten  Kaiserhauses,  Wien 
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89.  CARL 

WILHELM 

DE  HAMILTON 

(1668    -1754) 


Stilleben 

K.  h.  0,54,  br   0,43 
Gro^ihcrzog  liehe 
Kunsthallc, 
Karlsruhe 


90.  JOHANN  GEORG  PLATZER  1 1702-1760)    Besuch  der  Amazonenkönigin  Thalestris  im  Lager  Alexanders  des  Großen 

K.  h.  0,545,  br.  0,865 
Schlesisches  Museum  der  bildenden  Künste,  Breslau 
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91.  JOHANN  GEORG  PLATZER 


Latona  verwandelt  die  Bauern  in  Frösche,  k.  h.  0,226,  br. 0,295 

Graf  Mallzan,  Militsch 


92.   JOHANN  QEORÜ  PLATZER 


Lustige  Gesellschaft  im  Freien.   K.  h.  0,255,  br.  0,375 

Schlesisches  Museum  der  bildenden  Künste,  Breslau 
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93.    JOHANN  GEORG  PLATZER 


Bad  Alexanders  im  Flusse  Kydnus.  K.  h.  0,225,  br.  0,295 

Graf  Mallzan,  Miliisch 


94.  JOHANN  GEORG  PLATZER 


Bacchanale.   K.  h.  o,3t,  br.  0,47 
Dr.  Ignaz  Graf  Atlems,  Graz 
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95.  JOHANN  GEORG  PLATZER 


Mythologische  Darstellung.  K.  h.  0,37,  br.  0,47 
Dr.  Ignaz  Graf  Alterns,  Graz 
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96.  JOHANN  SPIEGLER  (Erste  Hälfte  des  18.  Jahrh.) 


Salomon  und  die  Königin  von  Saba. 

L.  h.  1,27,  br.  1,48 
Se.  Grogh.  Hoheit  Prinz  IVlax  von  Baden 
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97.   CARL  SCRETA  (1604-1674) 


Ignaz  Vitanovsky  von  Vlkovic  und  auf  Geiersberg 

L.  h.  1,09,  br.  0,83 
Bohuslav  Grat  von  Kolourat,  Reichenau 
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100.  JOHANN  PETER  BRANDL 


Franz  Anlon  Graf  Sporck 

L.  h.  0,39,  br.  0,76 
Exzellenz  Craf  Clam-Gallas,  Friedland 
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101.   JOHANN  ALBERT  ANGERMEYER  (1674-1740) 


Stilleben:  Vanitas 

H.  h.  0,28,  br.  0,225 
Königliche  Filialgemäldegalerie  Schieigheim 
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104.  NORBERT  GRUND 


Gesellschaft  im  Freien.  H.  ii.  0,25,  br.  0,37 
Königliche  Gemäldegalerie,  Dresden 


105.  NORBERT  GRUND 


Der  Winter.   H.  h.  o,i56,  br.  0,215 

Museum  Rudolfinum   Prag 
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110.   NORBERT  GRUND 


Spanischer  Seehafen.  H.h.  0,213,  br. 0,277 

Museum  Rudolfinum,  Prac 


111.  NORBERT  GRUND 


Spanischer  Seehafen.  H.  h.  0.213.  br. 0,277 

Museum  Rudolfinum,  Prag 
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116.  FRANZ  STAMPART  (1675—1750) 


Joseph  I.,  Deutscher  Kaiser 

L.  h.  2,36,  br.  1,68 
S.  M.  der  König  von  Bayern 
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117.  JOHANN  GEORG  DATHAN 
(geb.  1703) 


Allegorie  auf  die  Vermählung  Maria  Josephas 

mit  dem  Dauphin.   H.  h.  o.s.'ö,  br.  o,40 

Königliche  Gemäldegalerie.  Dresden 
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120.  PETER  VAN  ROY  (1706  —  1738  in  Wien  tätig) 


Fürst  Josef  Wenzel  von  Liechtenstein 

L.  h.  2,83,  br.  1.92 
Se.  Durchl.  der  Fürst  von  und  zu  Liechtenstein 
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123.   JOHANN  ZICK 


Judith  und  Holofernes.    L.  h.  o,73,br.  i.oos 
Generalkonsul  C.  von  Weinberg,  Frankfuit  a.  M. 


124.   JOHANN  GABRIEL  CANTON  (1710—17531 


Ländliches  Fest.    H.  h.  ü.jö,  br. o,32 
Se.  Königl.  Hoheit  der  üroßherzog  von  Hessen 


75 


125.   JOHANN  HEISS  (1640-1704) 


Venus  an  der  Leiche  des  Anchises.    L.  h.  o,99,  br.  1,375 

Se.  Hoheit  der  Herzog  von  Anhalf 


126.   JOSEF 

PICHLER 

(1730—1764) 


Blumenstück 

L.  h.  0,94,  br.0,71 
K.  K.  Akademie  der 
bildenden  Künste,  Wien 
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DER  NOMPDEUTSCHE  KUNSTKEEIS 


127.    UNBEKANNTER  MEISTER 


Friedrich  111.,  König  von  Dänemark  und  seine  Gemahlin 
Sophie  Amalie,  geb.  Prinzessin  von  Braunschweig-Lüneburg 

K.h.  0,213,  br.  0,31 
Se.  Hoheit  der  Herzog  von  Sachsen-Allenburg 
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128.   UNBEKANNTER  MEISTER 


Jüngstes  Gericht.    K.  h.  o,32,  br.  o,36 
Se.  Hoheit  der  Herzog  von  Sachsen-.Mtenburg 
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129.    ALBERT  FREYSE  (zwischen  1040  —  1050  nachweisOar) 


August,  Herzog  zu  Braunschweig  und  Lüneburg 

H.  h.  0,575,  br.  0,445 
Se.  Königl.  Hoheit  der  Grogherzog  von  Hessen 
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131.  HERMANN  HERDINCQ 


Ferdinand  Albrecht  I.,  Herzog  zu  Braunschweig 

L.  h.  2,80,  br.  2,U 
Landschaflsgebäude,  Braunschweig 
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132.   JOHANNES  KÖNIG  (gest.  1665) 


Susanna  im  Bade.  k.  h.u,i7.=.,  br.cv-'-i 

Se.  Durchl.  der  FürsI  Reuß  ä.  L. 


133.   ABRAHAM  MIGNON  (1640  — Iü7v) 


Stilleben.    K.  h.ti,19,  br  0,-2t)5 
Se.  Kgl.  Hoheit  der  Herzog  von  Sachsen- Coburg -Oottia 
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136.    CHRISTOPH  PAUDISS  (1618-1667) 


Männliches  Bildnis 

L.  h.  0,SÖ,  br.  0,«l 
Künigl.  Filialgemäldegalerie  Schleißheim 
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137.  CHRISTIAN  WOLFGANQ  HEIMBACH  (1600—1675) 


Vornehme  Gesellschaft.    K.  h.  0,29,  br.  o,39 
Kunsthalle,  Bremen 


138.    JOHANN  WILHELM  POTTQIESSER  (1637—1683) 


Alexander  der  Große  bei  Diogenes.    L.  h.  i,92,  br.  2,69 

Wallraf-Richariz-Museum,  Cöln 
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139.   JOHANN  HEINRICH  ROOS  (1631  -1685) 


Italienische  Landschaft.    L.  h.  o,6i,  br.  o,78 

Königl.  Filialgemäldegalerie  Augsburij 


140.    JOHANN 
HEINRICH  ROOS 


Männliches  Bildnis. 

L.  h.  0,60,  br.  0,50 
Stadt.  Historisches 
Museum,  Frankfurt  a.  ^\. 
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143.    JOHANN  HEINRICH  ROOS 


Osteria  in  einer  römischen  Ruine 

L.  h.  ü,i;o,  br.  0,51 

Grogherzogliche  Kunsthalle,  Karlsruhe 


12 
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144.  JOHANN  HEINR.ROOS 


Motiv  bei  Tivoli.  L.  h.  i,i5,  br.  1,37 
Kgl.  Gemäldegalerie  Schieigheim 


145.  JOHANN 

GEORG 

TRAUTMANN 

(1713—1769) 


Häusliche  Szene 

H.  h.0,15,  br.  0.125 
Städtisches  historisches 
iVIuseum,  Frankfurt  a.  JVl. 
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150.  FRANZ  L1PP0LD..(1688-1768) 


Bürgermeister  Christian  von  Ochsenstein 

L.  h.  1,95,  br.  1,53 
Major  Selzani,  Darmstadt 
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151.   JOHANN  CHRISTIAN  SPERLING  (1691—1746) 


Blumenstück.   L.  h.  o,50,  br.  o,40 

Königliche  Filialgemäldegalerie  Ansbach 
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152.   MAXIMILIAN  PFEILER 


Früchte.   L.  h.o,38,  br.0.47 
Grogherzogliches  Museum,  Schwerin 


153.   PHILIPP  PETER  ROOS,  gen.  ROSA  Dl  TIVOLI  (1657-1705) 


Landschaft.   L.  h.  i,i9,  br.  i,67 
Provinzialmuseum,  Hannover 
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154.  PHILIPP  PETER  ROOS,  gen.  ROSA  DI  TIVOLI 


Italienische  Landschaft  mit  dem  gelben  Pferde 

L.  h.  U,95,  br.  0,89 
Herzogliches  Museum,  Braunschweig 
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157.   NICOLAUS  BRUNO  BELAU  (1684-1747)  Gastmahl  Kaiser  Karls  VI.    L.  h.  2,00,  br.  2,56 

Fideikommißgalerie  des  Gesamthauses  Braunschweig- Lüneburg,  Provinzial-Museum,  Hannover 


158.  JOHANN 

CHRISTIAN 

SPERLING 

(1691—1746) 
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Markgraf  Karl  Wil- 
helm von  Ansbach 

L.  h.  0,84,  br.  0,68 
Königl.  Filialgemälde- 
galerie Ansbach 
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159.  JOHANN  CHRISTIAN  FIEDLER  (1697-1768) 


Familienbild :  Georg  Philipp  v.  Veitheim,  seine  Gemahlin 
Charlotte  Caroline,  geb.  v.  Lindheim,  und  drei  Kinder 

L.  h.  1,1:),  br.  l,4Sö 
Familie  v.  Veltheim,  Destedt  bei  ßraunschweig 


160.    MATTHÄUS 

MERIAN  d.  J. 

(1621—1687) 


Joachim  Merian, 
Stadtphysikus 
von  Frankfurt 

L.  h.  l,0."i,  br.  03G 
Senckenbergisclie 
Familienstillung, 
Frankfurt  a.  M. 
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161.    MATTHIAS  SCHEITS  (1640—1700) 


Wein,  Weib  und  Gesang.    H.  h.  0,42,  br.  0,635 
Kunsthalle,  Hamburg 


162.    MATTHIAS  SCHEITS 


Spaziergang.  H.  h.  0,425,  br.0,54 

Kunsthalle,  Hamburg 
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165.    MATTHIAS  SCHEITS 


Christus  und  die  Samariterin.  H.  h.  o,40,  br.  0,545 

Kunslhalle,  Hamburg 


166.   JACOB 

DENNER 

(1720  —  1750) 


Der  Mennoniten- 
prediger  Jacob 
Denner.L.h.i,27,br.i,02 

Se.  Hochfürsll.  Durchl. 
Fürst  zu  Schaumburg-Lippe 
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169.   BALTHASAR  DENNER 


Apfelstilleben.    Aquarell  h.  0,161,  br.  0,197 
Kunsthalle,  Hamburg 


170.   BALTHASAR 
DENNER 


Männliches 
Bildnis 

L.  h.  0,755,  br.  0,63 
Herzogliches  Museum, 
Braunschweig 
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171.  BALTHASAR  DENNER 


Die  Kuchenfrau 

L.  h.  0,835,  br.  0,645 
Kunslhalle,  H,)niburg 
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174.   ANTON  PAULSEN 


Bildnis  einer  älteren  Dame 

L.  h.  0,795,  br.  0,65 
Kunslhatle,  Hamburß 
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175.   JURIAN  JACOBSEN  (1630-1685) 


Kalbsviertel,    h.  h.  o,69,  br.  o,go 

Kunslhalle,  Hamburg 


176.    ERNST  STUVEN  (1657-1712) 


Stilleben  mit  Walnuß.    L.  h.  0,235,  br.  0,35 
Kunsthalle,  Hamburg 
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179.   JURIAN  OVENS  (1623—1678) 


Gefesselte  Andromeda 

L.  Oval,  h.  1,25,  br.  0,92 
Museum  für  vaterländische  Geschichte  und  Altertümer,  Kiel 


110 


180.  JURIAN  OVENS 


Familienbild 

L.  h.  0,89,  br.  0,74 
Museum  für  bildende  Künste,  Budapest 
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181.    JURIAN 
OVENS 


Mutter  und  Kind 

L.  h.  1,27,  br.  1,00 
Geh.  Kommerzienrat 
Jos.  Cremer,  Dortmund 


182.    AnDkEAS  stech  (1635  —  1697) 


Spaziergang  zweier  Patrizier  vor  den  Toren  Danzigs 

L.  h.0,86,  br.  1,13 
Herzogliches  Museum,  Braunschweig 
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185.   ANDREAS  STECH 


Blumenstrauß 

L.  h.  1,20,  br.  0,90 
Stadimuseum,  Danzig 
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188.    ANDREAS  STECH 


Heinrich  von  Schwarzwaldt 

L.  h.  ),275,  br.  0,92 
Sladimuseum,  Danzig 
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191.  DANIEL  SCHULTZ  (1615—1683) 


Wildprethändlerin 

L.  h.  1,36,  br.  1,01 
Nationalmuseum   Stockholm 
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192.   DANIEL  SCHULTZ 


Polnischer  Edelmann  mit  Familie  und  Gefolge 
Zarskoje-Selo  bei  Petersburg 


193.  JOHANN  GEORG  STUHR  (1640-1721) 


Seeschlacht.  H.  ii.  o.sis,  br.  o,835 

Kunslhalle  Hamburg 
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194.   JAKOB  WESSEL  (1710  — 1780) 


Der  Danziger  Sekretarius  und  Naturforscher 
Jakob  Theodor  Klein.    L.  h.  o,95,  br.  o,78 

Sladtmuseum,  Danzig 
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195.   ABRAHAM  SNAPPHAN  (1651—1691) 


Prinzessin  Johanna  Charlotte  als  Kind 

I..  h.  (),53j,  br.  0,44 
Se.  Hoheit  der  Herzog  von  Anliall 


16 
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196.  ABRAHAM  SNAPPHAN 


Teegesellschaft  („Eine  Kompagnie  Damen  beim  Tee") 

H.  h.  0,465,  br.  0,355 
Se.  Hoheit  der  Herzog  von  Anhalt 
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197.  ABRAHAM  SNAPPHAN     Die  Kinder  des  Fürsten  Johann  Georg  II.  zu  Anhalt-Dessau.  L  h.o.ojs.  br.  1,195 

Se.  Hoheit  der  Herzog  von  Anhalt 


198.  JOHANN  CHRISTIAN  MOCK 


Das  Jägertor  in  Potsdam  zur  Zeit  König  Friedrich  Wilhelms  I.  L.  h.  o,7J3,  br.  i,03 

Se.  Majestät  der  Kaiser 
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202.  MICHAEL  LEOPOLD  WILLMANN 


Der  hl.  Gregor 

L.  Ii.  2,08,  br.  1,29 
Schlesisches  Museum  der  bildenden  Künste,  Breslau 
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203.    MICHAEL  LEOPOLD  WILLMANN 


Kreuzabnahme 

L   h.  1,13,  br.  0.70 
Schlesisches  Museum  der  bildenden  Künste,  Breslau 
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205.    E.  A.  EGER, 

Darmstädter 

Hofmaler 


Ludwig  VIII., 
Landgraf  von 
Hessen-Darmstadt 

I..  h.  0,83.  br.  0,68 
Sc.  Königl.  Holieit  der 
üroftheraog  von  Hessen 


206.    E.  A.  EUER 


Parforcejagd  unter  Landgraf  Ludwig  V'lll.  von  Hessen-Darmstadt 

H.  11.0,173.  br.  0,215 
Se.  Königl.  Holieit  der  Grogherzog  von  Hessen 
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209.    ISMAEL  MENGS  (1688  — 1764) 


Kaufmann  Rabe 

L  h.  l,6ö,  br.  1,15 
städtisches  Museum,  Leipzig 
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212.   JOHANN  KONRAD  EICHLER  (1680-1748) 


Ludwig  Rudolf,  Herzog  zu  Braunschweig-Lüneburg 

L.  h.  l.-v-^ö,  br.  1,3B5 
Se.  Künigl.  Hoheit  der  Herzog  zu  Braunschweig  und  Lüneburg 
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215.   BERNHARD  CHRISTOPH  FRANKE 


Antoinette  Amalie  von  Braunschweig 

L.  h.  1,38,  br.  1,06 
Zeremoniennleister  Gramer  v.  Clausbruch,  Lucklum  bei  Braunschueig 
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217.  DISMAS  DÄQEN  (gest.  1751) 


Belagerung  von  Philippsburg  i.  J.  1676.  L  h. o,49,  br.  0,7,5 

Freiherr  von  Erlfa,  Schloß  Ahorn 


218.  ELIAS  QALLHE,  2.  Hälite  des  17.  Jahrli. 


Mejßberg  in  Hamburg.  L.  h.  o  to,  br.o,8T 
Hamburger  Museum  für  Kunst  und  Gewerbe,  Hamburg 


18 
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219.  DISMAS  DÄQEN 


Belagerung  von  Ulm.    L.  h.  0,485,  br.  0,123 
Freiherr  von  Erffa,  Schloß  Ahorn 


220.  JOHANN  JONAS  MICHAEL  (gest.  1791)     Ernst  August,  Herzog  zu  Sachsen- 
Weimar.  L.  h.  1,53,  br.  1,215 
Se.  Hochlürstl.  Durchl.  der  Fürst  zu  Schaumburg-Lippe 
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221.  JOHANN  ALEXANDER  THIELE  (1685  —  1752) 


Die  Hammerbrücke  bei  Freiberg.    L  h.  1,02,  br.  1,50 
Se.  Majesläl  der  König  von  Sachsen 
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222.  JOHANN  ALEXANDER  THIELE 


Schloß  Rathen.    L  h.  o.9S,  br.  1,51 
Se.  Majestät  der  König  von  Sachsen 
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223.  JOHANN  ALEXANDER  THIELE 


Gebirgslandschaft.    L,  h.  0,52,  br.  0,765 
Museum  des  Herzoglichen  Hauses,  Gotha 


224.  JOHANN  ALEXANDER  THIELE 


Schloß  Schönburg-  bei  Naumburg.    L.  h.  i,04,  br.  1,55 
Se.  Majestät  der  König  von  Sachsen 
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225.  ANTOINE  PESNE  (1683—1757) 


Henriette  Caroline,  Landgräfin  von  Hessen-Darm- 
stadt,  geb.  Prinzessin  von  Zweibrücken-Birkenfeld 

L.  h.  1,415,  br.  1,12 
Se.  Kgl.  Hoheit  der  Qrogherzog  von  Hessen 
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228.  ANTOINE  PESNE 


Joseph  Wenzel,  Fürst  von  Liechtenstein.    L.  h.  2.«,  br.  j,695 

Se.  Durchl.  der  Fürst  von  und  zu  Liechlenstein 
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231.   ANTOINE  PESNE 


Rudolf  Wilhelm  Eversmann 

L.  h.  1,45,  br.  1,135 
Fräulein  E.  Eversmann,  Bonn 


19 


145 


2 
5 


ce: 
a 


W 
z 

u 
o, 

Z 
O 

z 

< 


146 


234.   ANTOINE  PESNE 


Ein  musizierendes  Paar.    l.  h.  o.ssö,  br.  1,15 

Dr.  M.  J.  Binder  Berlin 


235.    ANTOINE 
PESNE. 


Juliane,  Königin 
von  Dänemark, 
geb.  Prinzessin 
von  Braunschweig- 
Lüneburg 

L.  h  O.Sl,  br.  0,65 
Fideikommifi-Galeiie 
des  Gesamlhauses 
Braunschweig  -  Lüneburg, 
Provinzial  -  Museum, 
Hannover 
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240.   ANTOINE  PESNE 


Fürst  Leopold  von  Dessau 

L.  h.  2,55,  br.  1,68 
Se.  Hoheit  der  Fürst  von  Anhalt 
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241.   KARL  SYLVA  DUBOIS  (1668  —  1753) 


Märkische  Landschaft  mit  Schäferszene 

L.  h.  l.Il.br.  O.iXK. 
Se.  Majestäl  der  Kaiser 


242.    ANTOINE  PESNE 


Die  Tänzerin  Santina  Olivieri,  gen.  la  Reggiana,  als  Leda 

L.  IK  0.82,  br.  1,00 
Geh.  Regierungsral  Dr.  Seidel  Berlin 
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243.   KARL  SYLVA  DUBOIS 


Märkische  Landschaft.   L.  h.  0,59,  br.  0,79 
Se.  Majesläl  der  Kaiser 


244.    ANTOINE  PESNE 


Ritter  des  Schwarzen  Adlerordens  mit  Familie.    Skizze 

L.  h.  0,24,  br.  0,27 
Geh.  Regierungsrat  Dr.  Seidel  Berlin 
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245.  ANTOINE 
PESNE  (? 


Kleopatra 

Lh  .  0,99,  br.  0,83 
Ludwig  LSwenUial, 
Berlin 


246.   JOHANN  CONRAD  SEEKATZ  (1719—1768) 


Narziß  am  Brunnen.    L.  h.  o,80,  br.  i,025 
Frau  C.  Emanuel  Merck,  Darmsladt 


20 
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250.  JOHANN  CONRAD  SEEKATZ 


Viehmarkt.    L.  h.  0,37,  br.  0,52 
Dr.  B.  Oppler,  München 


251.   JOHANN  CONRAD  SEEKATZ 


Dorfkirchweih.    L.  h.  0,37,  br.  0,52 

Dr.  B.  Oppler,  München 
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252.  JOHANN 
CONRAD 
SEEKATZ 


Junge  Dame  und 
Wahrsagerin 

L  h.  0,2-(,  br.  0,22 
(jroßherzogliches 
Museum,  Weimar 


253.  JOHANN  CONRAD  SEEKATZ 


Fischfang.    L  h.  0,22,  br.  0,245 
Se.  Königl.  Hoheil  der  Großhetzog  von  Hessen 
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256.    JOHANN  CONRAD  SEEKATZ 


Verstoßung  der  Hagar 

L.  11.  0,55,  br.  0,425 
Professor  Ph.  0.  Schaefer,  Darmstadt 
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257.  JOHANN 

CONRAD 

SEEKATZ 


Monatsbilder 

L.  h.  2,61,  br.  1,14 
Aus  dem  Gemäldesalon 
des  Grafen 
Fran9ois  de  Thoranc. 
Goethe-Museum, 
Frankfurt  a.  M. 
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258.  JOHANN 
CONRAD 
SEEKATZ 


Monatsbilder 

L.  h.  2.1;  I,  br.  1,20 
Aus  dem  Gemäldesalon 
des  Grafen 
Framois  de  Thoranc. 
üoethe-Museum, 
FrankturI  a.  M. 


21 
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261.   JOHANN  GEORG  TRAUTMANN  (1713—1769) 


Der  Brand  Trojas 

L  h.  2,-15,  br.  1,45 
Aus  dem  Gemäldesalon  des  Grafen  Fran90is  de  Thoranc.  üoelhe-Museum,  Frankfurt  a  M. 
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262.  UNBEKANNTER  FRANKFURTER  MALER 


Ansicht  von  Frankfurt  a.  M.    L.  h.  0,45,  br.  0,56 
Städtisches  liistorisclies  Museum,  Frankfurt  a.  M. 


263.   ANDREAS 

MÖLLER 

(1683—1762) 


Graf  Moritz 
von  Sachsen 

L.  h.  0,76,  br.  0,625 
Königliche  Gemälde- 
galerie Dresden 
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265.   UNBEKANNTER  TIROLER  MEISTER  (um  1745) 


Kampf  zwischen  Kroaten  und  bayrischen  Soldaten 

L.  h.  0,45,  br.  0,675 
Andreas  Profanier,  Meran 


266.   UNBEKANNTER  TIROLER  MEISTER  (um  1745) 


Kampf  zwischen  Bauern  und  Panduren 

L.  h.  0,45,  br.  0,68 
Andreas  Profanier,  Meran 
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DAS 
KIRCHLICHE  BAROCK 


267.    GOTTFRIED  BERNHARD  GÖTZ  (1708-1774) 


Abt  Constanlin  XXXVI.  von  Salem 

L  h.  1,323,  br.  0,815 
Se.  Grogh.  Hoheit  Prinz  Max  von  Baden 
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268.   SÜDDEUTSCHER  MEISTER  (um  1750) 


Skizze  zu  einem  Deckengemälde 

L.  h.  0,57,  br.  0,385 
Julius  Böhler,  München 
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269.   JOHANN  WOLFGANQ  BAUMGARTNER  (1712—1761) 


St.  Jacobus 

Lh.  0,31,  br.  0,213 
Hofral  Sigmund  Röhrer,  Unlerschondorf 


171 


270.    PAUL  TROQER  (1698—1777) 


Triumph  der  Religfion 

L.  h.  0,90,  br.  0,72 
Diözesan-Museum,  Brixen 
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273.   JOHANN  EVANGELIST  HOLZER 


Christus  mit  dem  Kreuz  und  Engeln 

L.  h.  0,595,  br.  0,435 
Museum,  Meran 
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276.  ULRICH  QLANTSCHNIQ  (1661—1722) 


Anbetung  der  Hirten.    L.  h.  o,98,  br.  1,45 
Museum  Ferdinandeum,  Innsbruck 


277.    ANTON  KERN  (1710-1747) 


Anbetung  der  Hirten.    L.  h.  0,45,  br.  0,73 

Theodor  Fischel,  Wien 
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278.    ANTON  KERN 


Der  bethlehemitische  Kindermord.    L.  h.  0,73,  br.  0,96 
Königliche  Gemäldegalerie,  Dresden 


279.    FRANZ 

KARL  FALKO 

(1724—1767) 


Heilige  Familie 

1..  h.  0,395,  br.  0,298 
Kaiser  Franz  Joseph- 
Museum  für  Kunst 
und  Gewerbe,  Troppau 
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281.   DANIEL  GRAN  (1694-1757) 


Plafondskizze 

L.  h.  0,9S,  br.  0.66 
K.  K.  Akademie  der  bildenden  Künsle,  Wien 
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282.  MICHELANGELO  UNTERBERQER  (1695— 1758)    Tod  Mariae,  Skizze  zum 

Brixener  Hochaltarbild 

L.  h.  0,95,  br.  0,47 
Museum  Ferdinandeum,  Innsbruck 
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285.   JOHANN  MARTIN  SCHMIDT  (Kremser-Schmidt)  (1718—1801) 


Der  hl.  Florian 

L.  h.  0,46,  br.  0,31 
Dr.  Fritz  Schenk  Wien 
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288.   JOHANN  MARTIN  SCHMIDT  (Kremser-Schmidt) 


Maria  Himmelfahrt 

L.  h.  0,56,  br.  0,35 
Museum  Joanneum,  Graz 
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289.   UNBEKANNTER  MEISTER 


Triumph  des  Kreuzes 

1..  h.  O.Tl,  br.  0,475 
Städtische  Sammlungen,  Heidelberg 


24 
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290.   ANTON  FRANZ  MAULPERTSCH  (1724—1796) 


Der  hl.  Jakobus  von  Campostella  treibt  die  Sarazenen  in  die 

Flucht.    Sltizze  für  ein  Fresko  in  Kremsier.   Karton,  h.0,32,  br.  o,48 

Gemäldegalerie  des  Allerhöchsfen  Kaiserhauses,  Wien 


291.    ANTON  FRANZ  MAULPERTSCH 


Moses.    Skizze.    Karton,  li.  0,20,  br.  0,325 
Gemäldegalerie  des  Allerhöchsten  Kaiserhauses  Wien 
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294.   JOSEPH  GREGOR  WINK  (1710—1785) 


Kommunion  des  hl.  Hieronymus 

L.  h.  0,45,  br.  0,265 
Prof.  Dr.  Frhr.  v.  Bissing,  Münclien 
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297.   THOMAS  CHRISTIAN  WINK 


Alexander  der  Grof3e  und  die  Frauen 
des  Darius.    K.  h.  0.4s,  br.  0,33 

Julius  Schwedar,  Klagenfurt 
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DIE  HANDZEICHNUNGEN 


298.    GOTTFRIED  BERNHARD  GÖTZ  (170S  -  177-1) 


Entwurf  zu  einem  Deckengemälde 

Aquarell  und  Tusche 
Hofrat  Sigmund  R6lirer,  Unterschondorf 
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305.    COSMAS  DAMIAN  ASAM  (1686—1739)  Gemälde-Entwurf  für  die  Emporenbrüstung  im  Dom  zu  Freising 

Tusche 
■  Kfinigl.  Bayrische  Graphische  Sammlung,  Manchen 


306.    JOHANN  EVANGELIST  HOLZER  (1709—1740) 


Entwurf  zu  einem  Deckengemälde 

Tusche 
Königl.  Bayrische  Graphische  Sammlung,  München 
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312.    PHILIPP  HIERONYMUS  BRINCKMANN  (1709—1761).  Auferstehung  Christi 

Rötelstudie 
Königl.  Bayrische  Oraphisclie  Sammlung,  München 


313.    GEORG  PHILIPP  RUQENDAS  (1666-1742) 


Stadtansicht  mit  Reitern.     Feder  und  Tusche 
Kunsthalle,  Bremen 
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314.    GEORG  PHILIPP  RUüENDAS  (lo6n-1742) 


üehariiischter  Reiter.    i.rLiJe 
Herzogliches  Museum,  Braunschweig 


315.   GEORG  PHILIPP  RUQENDAS 


Reiterschlacht.    Tuschzeichnung,  weiß  gehöhl 
Königl.  Bayrische  Graphische  Sammlung,  München 
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316.   JOHANN  ANWANDER  (1715-1770) 


Entwurf  für  ein  Deckengemälde.   Aquarell 
Königl.  Bayrische  Graphische  Sammlung,  iWünchen 
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317.   JOACHIM  VON  SANDRART  (1606—1688) 


Zwei  Satyrn.   KOiei 
Herzogliches  Museum,  Braunschweig 


318.    JOACHIM  VON  SANDRART 


Fortuna.    Rötel 
KSnigl.  Kupferslichkabinell,  Berlin 


203 
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319.  JOHANN  ELIAS  RIEDINGERi(1698— 1769) 


Landschaft  mit  Herde 
König],  Bayrische  Graphische  Sammlung,  München 


\7rvtil/K'K. 


iWts.  ifoMmnx-J^rair'^ 


320.    JOHANN  ELIAS  RIEDINQER 


Kavalkade.    Tuschzeichnung 
Kupferslichsammlung  weil.  S.  IVl.  des  Königs  Friedrich  August  II.,  Dresden 
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321.    JOHANN 

HEINRICH 

ROOS 

(1631—1685) 


Reiterstudie 
ütluschlt;  Feder- 
zeichnung 
Stadimuseum,  Danzig 


322.   JOHANN  HEINRICH  ROOS 


Hirtenszene.    Oeluschle  Sepiazeichnung 
Kupferstichsaninilung  weil.  S.  M.  des  Königs  Fiiedrich  AugusI  II.,  Dresden 
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323.    JOACHIM  FRANZ  BEICH  (1665-1748) 


Landschaft  mit  Herde  am  Wasser 

Feder  und  Tusche 
Königl.  Bayrische  Graphische  Sammlung,  München 
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324.   DANIEL  SCHULTZ  (1625—1683) 


Farbige  Zeichnung 
Sladimuseum,  Danzig 


325.   WILLEM  VAN  BEMMEL  (1630-1708) 


Landschaft.    Schwarze  und  weiße  Kreide 
Herzogliches  Museum,  Braunschweig 
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326.    JOHANN  MATTHIAS  WEYER  (1620-1690) 


Die  Taufe  des  Kämmerers 

Federzeichnung 

Herzogliches  Museum,  Braunschweig 
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331.   BALTHASAR  DENNER 


Wasservögel.    Aquarell 
Kunslhalle,  Hamburg 


332.    MATTHIAS  SCHEITS  (1640  —  1700) 


Straßenszene.    Sepia,  getuscht 
Kunslhalle,  Breinen 
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333.   MATTHIAS  SCHEITS 


Bauernmahl.    Rötel 
Herzogliches  Museum,  Braunschweig 


334.    MATTHIAS  SCHEITS 


Urteil  des  Paris.    Tusche 
Herzogliches  Museum,  Braunschvveig 
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335.   JOHANN  GEORG  HAMILTON  (1672—1737) 


Kopf  eines  Windspiels,   öisiudie  auf  Papier 

Arnold  Skulezky,  Groß-Raigern 


336.   FRANZ  CHRISTOPH  JANNECK  (1703—1761) 


Trödelbude.    Tusche,  weift  gehöhl 
Königl.  Bayrische  Graphische  Sammlung,  .München 


213 


337.   JOSEPH  EMANUEL  FISCHER  VON  ERLACH  (1695—1742) 


Architekturstück  mit  Hafenansicht.    Aquarell 
Qrogherzogliches  Museum,  Weimar 


338.   ANTON  KERN  (1710-1747) 


Opferszene.    Sepia  und  Tusche 
Königl.  Sächsisches  Kupferslichkabinelt,  Dresden 
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343.   PHILIPP  TIDEMANN  (1657-1705) 


Opferung  der  Iphigenie.    Tuschzeichnung 
Herzogliches  Museum,  Braunschweig 


34-t.   SAMUEL  BOTTSCHILD  (1641—1706) 


Liebespaar.     Federzeichnung,  gemschi 
Kunstverein  Bremen 


28 
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AS  PORTRAT 
ÜNSTLEEISCHEN 

[STIGEN 


347.   JOHANN  KUPETZKY  (1666—1740) 


Selbstbildnis.  Der  Künstler  und  seine  Familie 

L.  h.  1,20,  br.  0,91 
Museum  für  bildende  Künste,  Budapest 
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356.   JACOB  DENNER  (1720—1750) 


Balthasar  Denner  und  seine  Familie.    L.  h.  o,64,  br.  0,77 

Kunsthalle,  Hamburg 


357.   BALTHASAR 

DENNER 

(1685  —  1749) 


Selbstbildnis 

L.  h.  0,345,  br.  0,29 
Großherzogliches 
Museum,  Schwerin 
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360.   JOACHIM  LUHN  (1630-1717) 


Selbstbildnis.    Der  Künstler  und  seine  Familie 

L.  h.  1,26,  br.  1,52 
Herzogliches  Museum,  Braunschweig 


361.   DOMINICUS 
VAN  DER 

SMISSEN 
(1704-1760) 


Selbstbildnis 

L.  h.  0,78,  br.  0,62 
Herzogliches  Museum, 
Braunschweig 
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370.   PAUL  CHRISTIAN  ZINCK  (1684  —  1770) 


Selbstbildnis.   Bleislifl-  und  Tuschzeichnung,  h.  0,23,  br.  0,28 
Oroßherzogliches  Museum,  Weimar 


371.   GEORG 

RAPHAEL 

DONNER 

(1693  —  1741) 


Von  F.  C.  Janneck 

H.  h.  0,405,  br.  0,325 
Dr.  Joseph  Winler.Wien 


30 
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376.   GEORG  DES  MAREES  (1697—1776) 


Von  Christian  Wink 

Zinkblech,  h.  Ü,33,  br.  0,255 
Bayrisches  Nationalmuseum,  München 
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395.    JOHANN 

CHRISTIAN 

FIEDLER 

(1697-1768) 


Selbstbildnis 

L.  h.  0,53,  br.  0,43 
Se.  Königl.  Hoheit  der 
Grogherzog  von  Hessen 


396.  HANS  GEORG 

WENZESLAUS  VON 

KNOBELSDORFF 

(1697-1753) 


Von  A.  V.  Manyoki 

L.  h.  0,40,  br.  0,34 

Se.  Majestät  der  Kaiser, 

Hohenzollernmuseum, 

Berlin 
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397.   JOHANN 

GEORG  ZIESENIS 

(1716  —  1777) 


Selbstbildnis 

L.  h.  (l.si,  br.  i),7l 
Se.  Königl.  Hoheit  der 
Herzog  von  Cumberland, 
Herzog  zu  Braunschweig 
und  Lüneburg 


398.    JOHANN 

RUDOLF  HUBER 

(1668-1748) 


Selbstbildnis 

L.  h.  (!,.*<,  br.O,;« 
Kemigius  Faesch.  Basel 
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421.   CHARLES  HUTIN  (1715- 


-1776)  und  sein  Schüler  JOHANN  CHRISTIAN  KLENGEL  (1751—1824) 

Von  Charles  Hutin.    L.  h.  0,«i8,  br.  i.i:; 
Frau  Major  Burchard,  Hannover 


422.   ANTON 

RAFAEL 

MENQS 

(1728  —  1779) 


Von  Anton  Graft 
L.  h.  ii,.ili,  br.  ü.s-i 
Prof.  Dr.  Frhr.  v.  Bissing, 
München 
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423.   FRIEDRICH  GEORG  WEITSCH  (1758  —  1828) 


Selbstbildnis 

L.  h.  0,65,  br.  0,52 
Frau  Kommerzienral  H.  Litolff,  Braunschweig 
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436.   ANTON 
QRAFF 


Selbstbildnis. 
Aus  dem  Album 
des  Adrian  Zingg 

Aquarell.   Originalgröße 


\ 

437.   ANTON  DE  PETERS  (1725— 1795) 


Nach  einem  Aquarell  seiner  Gattin 
für  das  Album  des  Adrian  Zingg 

Originalgröße 
Kupferslichsammlung  weil.  S.  M.  des  Königs  Friedrich  August  II.,  Dresden 
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440.   JOHANN 

BENJAMIN 

NOTHNAGEL 

(1729—1804) 


Von  A.  J.  Ghandelle 
Pastell,  h.(i,2s  br.  d.'.'l' 
Slädlisches  hislorisches 
Museum,  Frankfurt  a.  M. 


441.    JOHANN 

CHRISTIAN 

VON  MANNLICH 

(1740  —  1822) 


Selbstbildnis 

L.  h.  11,58,  br.  0,J9 

i\l.  V.  Mannlich-Lehmann, 

Berlin 
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444.    JOHANN 

HEINRICH 

TISCHBEIN  d.  Ä. 


Selbstbildnis 

Zeichnung,  h.0,27:.,  br.0,2-J 
Grogherzogliches 
Museum,  Weimar 


445.   JOHANN 

HEINRICH 

TISCHBEIN  d.  Ä. 


Selbstbildnis 

L.  h.  11,78,  br.  0,tl4 

üniversitälsbibliothek, 

LeipziK 
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464.   ANTON 

ULRICH, 

Herzog  zu 

Braunschweig 

(1633-1714) 


Von  Tobias 
Querfurt  d.  Ä.  (?) 

L.  h.  (i,si>,  hr.Ofiri 
Herzogliches  Museum, 
Braunschweig 


465.  GEORG 
WILHELM 
LEIBNITZ 

(1646—1716) 


Von  einem  unbe- 
kannten Künstler 

L.  h.  0,30,  br.  (1,21 
Se.  Königl.  Hoheit 
der  Herzog  von  Sachsen- 
Coburg  und  Golha 
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482.   IQNAZ 

AUREL  FESSLER 

(1756—1839) 


Von  Joh.  Friedrich 
August  Darbes 

Pastell,  h.  0,32,  br.  0,265 
Oroßherzogliche 
Bibliothek,  Weimar 


483.    KARL 

FRIEDRICH 

HAMPE 

(1771—1848) 


Von  Christian 
Tangermann 
Pastell,  h.  0,55,  br.  0,3) 
Kommerzienrat 
Jacques  Mühsam,  Berlin 
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484.   JOHANN 

REINHOLD 

FORSTER 

(1729-1798) 


Von  Anton  Graff 
L.  h.  0,".".,  br.  0,48 
Siadlisches  Museum 
(ür  Kunst  und  Kunst- 
gewerbe, Halle 


485.   JOHANN 

JOACHIM 

ESCHENBURG 


Von  Friedr.  Gg. 
Weitsch  d.  J. 

L.  h.  0,47,  br.  0,37 
üleimhaus,  Halbersladt 
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498.   OOTTHOLD 

EPHRAIM 

LESSINO 

(1729—1781) 


Von  Anton  Graff 

L.  h.  0,635,  br  0,515 
Prof.  Dr.W.  Seitz, 
Roth  bei  Nürnberg 


499.  GOTTHOLD 
EPHRAIM 
LESSING 


Von  Anton  Graff 

L.  h.  0,56,  br.  0,47 

Universilätsbibliolhek, 

Leipzig 
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502.  FRIEDRICH 

QOTTLIEB 

KLOPSTOCK 

(1724-1803) 


Von  Landolin 
Ohnmacht 

Büste.  Alabaster,  h.  0,117 
Hamburgisches  Museum 
für  Kunst  und  Gewerbe 


503.  FERDINAND  JAGEMANN  (1780-1820)  504.   CAROLINE  JAQEMANN  (1779-1848) 

Silberslilt.  h.  0,096.  br.  0,0S  Silberstifl.  Oval,  h.  0,094,  br.  0,075 

Von  Chr.  Hornemann.     Sammlung  Kippenberg,  Leipzig 
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509.   CHRISTOPH 

MARTIN 

WIELAND 


Von  0.  0.  May 

L.  h.  0,."i.s,  br.  (i,4G 
Landgerichlsrat  Wenzel, 
Marburg 


510.   CHRISTOPH  MARTIN  WIELAND  mit  seiner  Familie. 


Von  Georg;  Melchior  Kraus 

L.  h.  0,S1."),  br.  1,(K1 
Grofeherzogliche  Bibliothek,  Weimar 
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513. 


GOTTFRIED 
AUGUST 
BÜRGER 

(1747—1794) 


Von  Anton  Graff 

L.  h.  IM"i,  br.  ii.4(i 
Kürnermuseum,  Dresden 


514. 


WILHELM 
HEINSE 
(1746—1803) 


Von  Johann 
Friedrich  Eich 

H.  h.  0,M,  br.  0,rX' 
Oleimhaus,  HnIbeistadI 


39 
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515.    FRIEDRICH 

KLINGER 

(1753  —  1831) 


Von  J.  H.  Lips 

Zeichnung,  h.0,145,br.  0,12 
K.  K.  Familien- 
Pideikonimi)3-BibIiotht;k, 
Wien 


516.   EWALD 

CHRISTIAN 

VON  KLEIST 

(1715-1759) 


Von  Hempel 

L.  h.  0,-485,  br.  0,395 
Gleimhaus,  Halberstadt 
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517.   ELISE 

VON  DER  RECKE 

(1756—1833) 


Kinderbildnis.   Von 

einem  unbel<annten 

Künstler 

L.  h.  0  «:i,  br.  ii,.-,i 

Kürner-.Museum,  Dresden 


518.    LUISE 

ADELGUNDE 

VICTORIA 

GOTTSCHED 

(1713  —  1762) 


Von  L.  Scliorer 
L.  h.  ci,T:i."i,  br.  0,G4,i 
Universilälsbibliothek 
Leipzig 
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519.    JOHANN  WOLFQANG  VON  GOETHE  (1749-1832) 


Von  J.  H.  Meyer 

Aquarellierte  Zeichnung,  h.  1,14,  br.  0,S0 

Forstassessor  R.  SchuchardI,  Schleiz 
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520.  JOHANN 

WOLFUANG 

VON  GOETHE 


Jugendbildnis. 
Von  einem  un- 
bekannten Künstler 

L.  h.  ii.C),  br.ii,:;'^ 
Frau  Rin?,  Darmsladt 


:aK 


521.   JOHANN  WOLFGANG  VON  GOETHE  in  seinem  italienischen  Freundeskreis  Von  Fr.  Bury 

Federzeichnung,  h.  ii.lfö,  br.  0,21 
Sammlung  Kippenberg,  Leipzig 
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522.    JOHANN 

WOLFGANG 

VON  GOETHE 


Von  G.  0.  May 

L.  h.  0,165,  br.  0,15 
Se.  Königl.  Hoheit 
der  GroSherzog  von 
Sachsen -Weimar 
und  Eisenach 


523.   JOHANN 

WOLFGANO 

VON  GOETHE 


Von  J.  D.  Bager 

L.h.  0,165,  br.  0,15 
K.  K.  Familien- 
Fideiliommig-  Bibliothek, 
Wien 
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530.  ANNA  AMALIE,  Herzogin  von  Sachsen -Weimar,  mit  ilirer  Begleitung-  in  der  Villa  d'Este  zu  Tivoli 

Von  J.  Q.  Schütz.    Feder  und  Aquarell,  h.  0,564,  br.  0,695 
Se.  Kgl.  Hoheit  der  Groftherzog  von  Sachsen-Weimar 


531.  ANNA  AMALIE,  Herzogin  vonSachsen-Weimar,  mit  ihrer  Gesellschaft  unterMeyers  Anleitung  mit  Zeichnen  beschäftigt 

Von  Q.  M.  Kraus.    Aquarell,  h.  0,31,  br.  0,43 
Grogherzogliche  Bibliothek,  Weimar 
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542.   FRIEDRICH 
VON  SCHILLER 


Von  Gerhard 
von  Kügelgen 

Aquarell,  h.  0,28,  br.  0,24 
Amlsgerichlsrat  Rücket! 
Neuseß  bei  Coburg 


543.  FRIEDRICH 
VON  SCHILLER 
in  Carlsbad  1791 


Von  J.  Chr.  Reinhard 

Aquarellierte  Zeichnung 
h.  0,21,  br.  0,135 
Kupferslichkabinetl 
weil.  Sr.  Maj  des  Königs 
Friedrich  August  II., 
Dresden 
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548.   GEORG  FRIEDRICH  HÄNDEL  (1684—1759) 


Von  Thomas  Hudson 

L.  h.  I.'.'O.".,  br.  1.0t) 
Sladtbibliothek,  Hamburg 
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GOLD  UND  SILBER 


551.   St.  GEORG  MIT  DEM  DRACHEN 


Augsburg,  Anfang  des  17.  Jahrhunderts.    H.  0,40 
Se.  Kgl.  Hoheit  der  Grogherzog  von  Hessen 
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552.    DIANA  AUF  HIRSCH.    Aulomatenwerk.     Augsburg,  I.  Hälfte  des  17.  Jahrhunderts.   H.  0,35 

Se.  Kgl.  Hoheit  der  Großherzog  von  Hessen 
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562.  VERGOLDETES  TRINKGEFÄSS  in  Gestalt  eines  Damhirsches 


Augsburg,  1740—1751.   H.  0,335 
Königliches  Museum  Cassel 
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565.    VERGOLDETER  GREIF  mit  behaartem  Hörn  Augsburg,  2.  Hälfte  des  n.  Jahrhunderts.   H.  0,45 

Se.  Durchl.  der  Fürst  zu  Waldeck  und  Pyrmont,  Arolsen 
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568.  ZIERVERGOLDETE  TAFELFONTÄNE  569.    ZIERVERGOLDETER  TAFELAUFSATZ   mit   Fontäne 

Augsburg,  2.  Hälfle  des  17.  Jahthunderls.   H.  0,64  Augsburg,  2.  Hälfle  des  17.  Jahrhunderts.   H.  0,86 

Se.  Kgl.  Hoheit  der  Grogherzog  von  Hessen 


338 


570.   WEISSILBERNE  TERRINE  mit  Ornamenten  und  Maskarons  über  den  Füßen        Siraßburgum  1728.  Lg.O,.» 

Se.  Kgl.  Hoheit  der  Großherzog  von  Hessen 


571.   WEISSILBERNE  TERRINE  mit  zug-ehöriger  godronnierter  Platte 


(Gegenstück  zu  Nr.  570).  Lg.  0,39 
Se.  Kgl.  Hoheit  der  Grogherzog  von  Hessen 
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572.  WEISSILBERNE  PLATTE,  figural  getrieben,  mit  mythologischer  Darstellung 

Augsburg,  2.  Hälfte  des  17.  Jahrhunderts.   Dm.  0,59 
Herzogliches  Residenzschlog,  Dessau 


340 


573.   ZIERVERGOLDETE  ROSENWASSERKANNE  NEBST  BECKEN 


Augsburg, ;;.  Halde  des  17.  Jahrhunderts.  Dm.  il,W 
Geheimrat  von  Passavanl,  Frankfurt  a.  M. 


574.   GROTESKER  NARRENKOPF 


Augsburg,  2.  Hälfte  des  17.  Jahrhunderts.  H.  0,17r> 
Se.  Kgl.  Hoheit  der  Oroßherzog  von  Hessen 


341 


ja 


Di 

[Li 

u 

D3 

u 
o 

D 
« 

K   S 

Q  = 
O  o 

O    ns 

>    E 

Di  - 
W   c 


V     CA 


ü       M    -5 


in   M 


bio 


aj    -I 

tun    m 

6  ü 

W    5 
Z   X 

1—1    Ä 

[T]       M 
"^      J 

3    < 

ta 
Q 

>J 
o 
o 

Di 

> 


342 


577.    DIANA  MIT  DEM  HIRSCH 


Augsburg,  17.  und  IS.  Jahrhundert.  H.  0,32 
Se.  Hoheit  der  Herzog  von  Anhalt 


343 


578.  WEISSILBERNE  OVALE  PLAKETTE  mit  gegossener  und  ziselierter  Darstellung  des  Parisurteils 

Augsburg,  2.  Hälfte  des  17.  Jahrhunderts.    Lg.  0,22 
Kunstgewerbemuseum,  Berlin 


579.   VERGOLDETE  KASSETTE  mit  gegossenen  Rokokoornamenten 


Straftburg,  1690—1725.    Lg.  Ü,-263 
Se.  Kgl.  Hoheit  der  Grogherzog  von  Meclilenburg-Slrelitz 


344 


580.    WEISSILBERNE  TAFELFONTÄNE  mit  Bacchus  am  Hahn  und  Faunenmaskarons  an  den 

Griffen.    Augsburg,  17.  und  IS.  Jahrhundert.  H.0,6;H 
Se.  Hoheit  der  Herzog  von  Anhalt 
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583.   VERGOLDETE  ROSENWASSERKANNE  mit  Becken 


Augsburg,  1777—17711.  Kanne,  h.  0,225,  Becken,  Lg.  0,:in 
Se.  Kgl.  Hoheit  der  Grogherzog  von  Mecklenburg-Strelitz 


584.   OVALE  VERGOLDETE  DOSE  mit  verschließbarem  Deckel.    Getriebene  Rokokoornamente 

Augsburg,  1765—1767.  Lg.  0,235 
Se.  Kgl.  Hoheit  der  Oroßherzog  von  Mecklenburg-Strelitz 
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585.  VERGOLDETE  ROSENWASSERKANNE  mit  Becken.   Rokokoornamente.  Augsburg,  i76i-i 763.  Beckenig.  0,37 

Se.  Kgl.  Hoheit  der  Großherzog  von  Mecklenburg -Strelilz 


586.  VERGOLDETE  PLATTE  mit  getriebenen  Rokokoornamenten  Augsburg,  1759-1761.  Lg.o,i87 

Se.  Kgl.  Hoheit  der  Grogherzog  von  Mecklenburg -Strelitz 
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589.  KOMPLETTE  VERGOLDETE  REISETOILETTE  in  ihrem  alten  eisenbeschlagenen  Lederkasten 

Augsburg,  1743—1745.  Höhe  des  Spiegels  0,76,  größtes  Maß  des  Kastens  0,95 

Graf  Sclienli  von  Stauffenberg,  Jetlingen 


590.  OVALE  VERGOLDETE  DOSE  mit  verschließbarem  Deckel.  Rokokoornaraente.  Augsburg,  1775-1777.  Lg.o,24 

Se.  Durclit.  der  Fürst  zu  Schwarzburg-  Rudolstadl 


350 


591.  ZIERVEROOLDETER  BECHER  mit  teils  gegossener, 
teils  getriebener  Spätrokokoornamentilc 

Augsburg,  17511— niil.   H.  0,435 
Brauer- Innung,  Augsburg 


592.   ZIERVERGOLDETE  TAFELFONTÄNE 

Augsburg,  •-'.  Hälfle  des  17.  Jahrhunderts.   H.  0,005 
Se.  Kgl.  Hoheit  der  Grogherzog  von  Hessen 
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593.   WEISSILBERNER  PLAT  DE  MENAGE 


Augsburg,  1775—1777.   H.  0,40 
Se.  Kgl.  Hoheit  der  Grogherzog  von  Sachsen-Weimar 


594.  WEISSILBERNER  GEGOSSENER  DURCHBROCHENER  BROTKORB.  Augsburg,  1773-1775.  H.o,2S 

Se.  Hochfürstl.  Durchl.  der  Fürst  von  Reuß  j.  L. 
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601.   LÄNGLICHE  VERGOLDETE  PLATTE  mit  Rokokoornamenten  graviert 


Straßburg,  1690—1725.  Lg.  0,27 


Se.  Kgl.  Holieit  der  Grogtierzog  von  Mecklenburg -Slrelilz 


602.   RUNDE  VERGOLDETE  TERRINE  mit  Rokokoornamenten. 


Strasburg,  1690—1725.  Lg.  0,30 
Se.  KgL  Hoheit  der  Grogherzog  von  Mecklenburg- Strelitz 
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605.  TEILVERQOLDETER  TAFELAUFSATZ  mit  kalt-  606.   NUSSBECHER  mit  vergoldeter  gravierter 

emaillierten  Früchten  und  Fruchtgefäßen  Fassung 

Leipzig,  17.  oder  18.  Jahrhunderl.  H.  0,40  Slragburg,  167i-16TO.   H.  0,433 

J.  &  S.  Goldschmidl,  Frankfurt  a.  M.  Se.  Kgl.  Hoheit  der  Grogherzog  von  Hessen 
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613.  OVALES  HANDWASCHBECKEN  UND  KANNE 


Wahrscheinlich  Leipziger  Arbeit.  Plalle,  Lg.  0,53,  Kanne,  H.  0,255 
Stadt.  Kunstgewerbemuseum,  Leipzig 


614.   TEILVERQOLDETES  ZIERSTÜCK,  weißsilberner  Elefant  mit  vergoldeter  Deckung  auf  Jaspispostament 

Art  des  Johann  iVlelchior  Dinglinger.  H.  0,135 
Museum  des  Herzoglichen  Hauses,  Gotha 
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621.  DECKELPOKAL  mit  Wappen  und  Namen  einer  Gesell-       622.   VERGOLDETER  JAGDPOKAL 
Schaft  von  hohen  Beamten.    Dresden,  MiUe  des  18. Jaluh.nderts.  H.0,36  Schlesische  Arbeit,  Anfang  des  18.  Jahrhunderts.  H.  0,60 

Stadimuseum,  Dresden  Prinz  Biron  von  Cuiland,  Schloß  Wartenberg 


366 


5  i 


tu 
u 

X 
CJ 

u 

03 

q: 
u 
f- 

u 

Q 
_] 
O 

o 
q: 
u 
> 
Oi 

LÜ 


bo 


K 
U 
X 

o 

cc 

LÜ 
E- 
CJÜ 
Q 
J 
O 

o 

tu 

> 


367 


< 
o 

Q. 
K 
U 

o 
5 

Q 


I    bjo  S  °  == 
O  s  2  I  N- 

N      1-      <L)  O 

^    *-    Ä        "^s 

■gl    I 


36S 


tu 

o 


■J     2 


JC 

a 


CO 


4T 


369 


o 

o 

ä 

e 

w 

•a 

c 

a 

S 

j= 

j: 

o- 

cd 

t- 

(D 

od 

3 

Ui 

B 

•a 

<u 

i-i 

o 

;s 

CL 

in! 
X 

W 

c-i 

c« 

*£" 

o 

XI 

Q 

< 

C/2 

tai 

< 

CD 

aJ 

< 

03 

e- 

. 

u. 

CL 

c 

n 

'o 

z 

X 

« 

o 

CO 

tu 

w 

-a 

z 

c 

[Ü 

3 

Q 

-J 

o 

o 

ö 

ro 

« 

OT 
O 

Q 

C/D 

< 

ca 
< 
(~ 

CL 
Q. 

D 
Z 

X. 

o 

C/5  ' 

u 
z 

D 

o 

a 


■^  ra  •=  -5 

i2   o"  =  < 


m^fff--.^  - 

1    JpPII^^^E^"  1 

!■  ■ 

1' 

■ 

4fllv  \ 

V-^    ■       ~~^'*i^W^:?^*'                       H 

k 

-^S;                             "^^1 

.i^P^Vf:«^«^ 

^^-  ■               :^| 

•^.        ^^            ,  .»1 

^  -                   '!■ 

M 

^.'''3^11 

z 

ü. 

CD 

^ 

Q 

2 

O 

O 

Q 
rn 

'S 

(U 

n 

^f 

.ti 

c 

o 

< 

CO 

E 

o 
o 

^ 

< 

o 
o 

ro 

H 

Di 

370 


632.    OVALE  ZIERVERQOLDETE  PLATTE  mit  spitz  ineinandergreifenden  Zügen 

Hamburg,  17.— Is.  Jahrhundert.  Lg.  0,543 
Sammlung  Ostermann,  Darmstadl 


633.  VERGOLDETE 

DECKELKANNE 

in  Kürbisform 


Hamburg,  17.  Jahrhundert 

H.  ll.-.".> 

Keslner- Museum, 

Hannover 
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640.   PRUNKUHR  mit  weißsilbernem  Vorderblatt,  reich  mit  Diamanten  besetzt 

Zerbsl,  1T4S.  H.  O.iT 
Se.  Hoheil  der  Herzog  von  Anhalt 
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641.   ZIER- 

VERQOLDETER 

POKAL  mit  getrieb. 

Blumen  u.  Früchten 


Danzig,  2.  Hälfle  des 
17.  Jahrhunderts.    H.  0,51 
General  Frhr.  v.  Heyl, 
Darmstadt 
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643.  ZIERVERGOLDETE  ABENDMAHLSKANNE 


Hamburg,  17.  Jahrhundert.   H.  0,40 
Ev.  St.  Marienkirche,  Minden  i.  W, 
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654.   WEISS- 
SILBERNER 
CRUCIFIXUS 


Konstanz,  16.— 17.  Jahr- 
hundert.  H.  0,905 
Kirchenschatz  Meßkirch 
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655.   TEILVERGOLDETE  FIGURALE  KOMPOSITION,  die  Anbetung  des  Kindes  dar- 
stellend.   Teil  eines  größeren  Altarwerkes  Augsburg,  l.  Hälfle  des  I7.  Jalirhunderls.  H.O.l'Jfi 

General  Frhr.  von  Hevl,  DarmsladI 
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